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-K. n. k. HofbucJidmcker«! Carl Fromme in Wien. 



Yon den I^iederländern in der ^aiserlicljen 
GenjäldesanjDilung. 

Anton Kapliael Mengs sagt einmal in seinen Schriften: 
„Die niederländische Schule übergehe ich, weil sie bekannt 
genug in der Welt ist. Das Feuer und das grosse Genie des 
Rubens spricht aus allen seinen Werken, und die Grazie, mit 
welcher Van Dyck die Natur nachzuahmen verstand, ist leicht 
zu erkennen." Das ist alles, was er von den Niederländern 
zu sagen für gut findet, wogegen er bei den Italienern lange 
genug verweilt. Heute denken wir anders über die Sache. Wir 
können ein leises Lächeln nicht unterdrücken, wenn wir das 
Mengs'sciie Urtheil über die Niederländer aufschlagen. Aller- 
dings hat sich erst unlängst ein unvorsichtiger Kunstgelehrter 
in Bezug auf die Niederländer der Wiener Galerie dahin 
geäussert, es sei eigentlich nichts Neues über sie zu sagen; 
doch bin ich überzeugt, dass meine Leser weder den Stand- 
punkt des Mengs noch den des unvorsichtigen Kunstgelehrten 
theilen und eine neuerliche Besprechung der Niederländer in 
der Kaiserlichen Galerie nicht für überflüssig halten werden. 

Es dürfte keinem wohlunterrichteten Bilderfreunde ver- 
borgen geblieben sein, dass in der Geschichte der nieder- 
ländischen Malerei die jüngsten Jahrzehnte sehr bemerkens- 
werthe Fortschritte gebracht haben, so dass eben auch allerlei 

Frlmmel. i 
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Fortschritte in der Erkenntniss der Niederländer in der Wiener 
Galerie zu erwarten sind. Wenn auch niemand mehr neue 
Rembrandts, Rubens oder Ruisdaels hier entdecken wird, so 
bleibt doch die HoflPnung berechtigt, den kunstgeschichtlichen 
Zusammenhang vieler guter Bilder besser erfassen zu können 
und in ihrer Benennung und Datirung grössere Sicherheit zu 
erreichen als bisher. Die niederländischen Archivare und 
Bilderkenner sind ja nicht müssig gewesen in der jüngsten 
Zeit. Wie früher Scheltema, Kramm, Elzevier Neffs, S. Muller, 
Van der Willigen, Rombouts, Pinchart, E. de Busscher, 
Van Lerius, Van den Branden und manche Andere, so 
haben in neuester Zeit Rooses^ Hymans, Bredius, De Vries, 
De Roever, Obreen, um nur Andeutungen zu machen, 
unzählige Urkunden, sei es im Ganzen, sei es in Auszügen 
veröffentlicht, die eben auch unzählige neue Anhaltspunkte 
fürs Studium der niederländischen Malerei bieten. Das kritik- 
lose Nacherzählen der Histörchen aus Houbrakeu's grosser 
Schaubühne, das so lange dieses Wissensgebiet beherrscht hat, 
ist einer methodischen Benützung urkundlicher Nachrichten 
gewichen. Dank den Bemühungen Hofstede de Groot's wissen 
wir jetzt zu unterscheiden, was bei Houbraken brauchbar und 
zuverlässig, was Klatsch und novellistische Zuthat ist.^) Für 
die nördlichen Provinzen waren es in den jüngsten Jahren 
hauptsächlich die Zeitschrift „Oud Holland", jetzt von Bredius 
und Moes geleitet, und Obreen's „Archief voor nederlandsche 
Kunstgescliiedenis", welche als Organe der holländischen 
Kunstforschung dienten. Oud Holland gibt gegenwärtig seinen 
zwölften Jahrgang heraus; Obreen's Archiv hat leider mit dem 



1) Vgl. De Groot: „Quellenstudien zur holländischen Kunst- 
geschichte; Arnold Houbraken und seine groote Schouburgh". Haag, 
Martinus Nijhoff 1893. 



— 3 — 

siebenten Bande seine Thätigkeit abgeschlossen. Ein „neder- 
landscbe Kunstbode** ist schon im dritten Lebensjahre ver- 
schieden. Kurzlebig war auch in den südlichen Provinzen die 
periodische Veröffentlichung des „Beffroi*' von James Weale und 
die Zeitschrift für Rubensforschung, das „Rubens-buUetin", welch 
letzteres schon während des Erscheinens des dritten Bandes an 
Theilnahmslosigkeit zugrunde gehen musste, obwohl sich 
Gelehrte wie Euelens, Gachard, G^nard, Hymans, Rooses an 
dem Unternehmen betheiligt hatten. Zu den angedeuteten oder 
genannten Publicationen kommen noch unzählige kleine, oft 
sehr werthvoUe Studien in Jahrbüchern, Zeitschriften, Akademie- 
schriften und Zeitungen und das fast in aller Herren Ländern, 
wo man sich für niederländische Malerei interessirt. Des Neuen 
allerwärts genug. 

Als Engerth's Katalog verfasst wurde, es war in den 
Jahren vor 1884, wurden die wichtigsten kunstgeschichtlichen 
Angaben durch Bredius überprüft und verbessert. Gerade in 
das Decennium aber, das seither verflossen ist, fallen höchst 
wichtige Urkundenpublicationen, und Bredius selbst hat während 
dieser Zeit die grössten wissenschaftlichen Fortschritte gemacht. 

Ich könnte nun ruhig zusehen und warten, bis die zweite 
Neuaufstellung der Niederländer in der Kaiserlichen Galerie 
gut oder schlecht vollendet wäre, ich könnte mit meinen, auf 
vielen Reisen und bei jahrelangen Studien gesammelten Er- 
fahrungen im Hinterhalte bleiben, und es darauf ankommen 
lassen, ob sich irgendwelche Kunstfreunde in Wien denselben 
Mühen unterzogen haben oder unterziehen wollen, oder ob 
man Hilferufe nach dem Auslande senden müsse (wie es ja 
bei der Engerth'schen Katalogisirung schon einmal geschehen 
ist). Aber ich halte es für gerader und ehrlicher, die ein- 
schlägigen Ergebnisse meiner Studien vorher an die Oeffent- 

1* 
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lichkeit zu bringen und an dem rein sachlichen Interesse 
festzuhalten, damit aus meinen, gewiss uneigennützigen Be- 
mühungen doch einiger Vortheil für die höchst wünschens- 
werthe Neuordnung erwachse.*) Freilich gilt der Prophet nichts 
im Vaterlande, 

Ein überreicher Stoff ist es, der hier in einem Heftchen 
abgehandelt werden soll. Deshalb hoffe ich Zustimmung zu 
finden, wenn ich von allem absehe, was allbekannt oder sehr 
leicht zu finden ist, und mehr darauf ausgehe, entweder ganz 
neue Mittheilungen zu machen, oder versteckte Forschungen, 
die schon irgendwo veröffentlicht sind, mit den Niederländern 
der Wiener Galerie in Verbindung zu setzen. Auch soll den 
Beziehungen der Wiener Bilder zu anderen, die mir auswärts 
bekannt geworden sind, nachgespürt werden. Die An- 
ordnung des ausgewählten Stoffes soll eine kunstgeschichtliche 
sein. Die zeitliche Folge und künstlerische Verwandtschaft der 
Bilder wird demnach besonders berücksichtigt erscheinen, wo- 
bei denn freilich längst bekannte Schwierigkeiten nicht zu 
umgehen sind. Was die angeführten Nummern betrifft, so 
beziehen sie sich, wenn nicht andere Kataloge genannt sind, 
auf den grossen Engerth'schen Katalog, der ja trotz vieler 
Schwächen einstweilen noch die Grundlage- für das Zurecht- 
finden in dem riesigen Bilderbesitze abgeben muss. 

Nach den gewählten Grundsätzen haben wir mit den 
ältesten der vorhandenen Bilder zu beginnen, nämlich mit 
denen des Jan -van Eyck. Eines derselben gehört mit zu 
den wichtigsten Werken, die wir von den Van Eycks haben. 



1) Die meisten der Mittheilungen, die im Folgenden gemacht 
werden, sind am 12. November 1894 im wissenschaftlichen Club zu 
Wien vorgelesen worden. Einige Excurse und alle Anmerkungen wurden 
erst später für den Diiick beigegeben. 
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Es ist das Bildni&s des Jan de Leeuw, das durch die 
alte gleichzeitige Inschrift im Rahmen als Werk des Jan van 
Eyck heglaubigt ist. Im Jahre 1436 ist es gemalt. Der Dar- 
gestellte steht nach Angabe der Inschrift im 35. Lebensjahre 
und scheint sich als Bräutigam haben malen zu lassen, da er 
einen Ring wohl nicht ohne Bedeutung vor sich hält. Das 
Geburtsjahr des Dargestellten ist bei Engerth verlesen, 1491 
für 1401. Derselbe Fehler kehrt auch im Führer von 1892 
wieder. Vielleicht genügt der kurze Hinweis darauf, um den 
zweifellosen Irrthum nächstens auszumerzen.^) Die Schrift im 
Rahmen ist eine sauber ausgeführte gothische Majuskel, die im 
Ganzen ebenso trefflich erhalten ist, wie das Bild selbst, dessen 
zahlreiche kleine Retouchen nicht besonders störend wirken 
und glücklicherweise nur sehr oberflächlich sind. Die Schrift 
im alten Rahmen ist für die Inschriftenkunde, die Epigraphik, 
ebenso interessant, wie die Tracht des Herrn de Leeuw für 
die Geschichte des Costüms. 

Der Zeit nach und im Stile steht diesem Bilde ziemlich 
nahe das Cardinalsbildniss von Jan van Eyck, womit wir 
mit der Aufzählung der wirklichen Van Eycks in Wien zu 
Ende sind. Denn die kleinen Bilder aus der Ambrasersamm- 
lung, die Engerth auf Jan van Eyck getauft hat, der Sünden- 
fall und die Beweinung des heiligen Leichnams, sowie die heilige 
Genovefa in Steinfarbe sind ziemlich einleuchtende Werke des 
Hugo vanderGoes und werden als solche gegenwärtig von den 
besten Fachkennern der altniederländischen Malerei anerkannt. 



1) Diese Zahl ist richtig wiedergegeben in C. v. Ltttzow's Text zu 
den Unger'schen Radiningen nach den Wiener Bildern (Verlag von 
H. O. Miethke). Bei Crowe und Cavalcaselle (Springer) in der Geschichte 
der altniederländischen Malerei (S. 111) ist dann wieder verlesen Daen 
für dach und säen für sach. 
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Scheibler und Justi sind hier zu nennen. Eine Vergleichun^ 
mit dem beglaubigten Portinarialtare in Florenz (im Ospedale 
von Santa Maria Nuova) fällt zu Gunsten des Van der Goes 
aus. Die Wahl der Farben im Fleisch, besonders die grauen 
Schatten, der Typus der weiblichen Köpfe, die blassen Ge- 
sichter, die auffallend plumpen und plump bewegten Hände 
der Männer drängen einem vor den Wiener Bildern den 
Namen des „ügo d* An versa", wie ihn Yasari und Guicciar- 
dini nennen, auf, wobei ich nicht verschweigen darf, dass 
Züge vorkommen, die auch bei Memling nicht unerhört wären. 
Die Gesichtsbildung des Adam und der dunkle Lockenkopf 
über der Maria in der Grablegung haben mich an den deut- 
schen Hans erinnert. Einen bestimmteren stilistischen Zu- 
sammenhang mit Memling wüsste ich übrigens nicht nachzu- 
weisen, weshalb ich eben bei Van der Goes bleiben möchtet) 



1) Justi hat die Wiener Bilder schon 1877 als Werke des Hugo 
van der Goes erkannt. Scheibler äussert sich unbedingt für Hugo van der 
Goes. (Repert. f. Kunstwissenschaft X, 280), später auch in Ltitzow- 
Seemann's Kunstchronik (XXIV, Nr. 36). Vgl. auch Tschudi im Reper- 
torium f. Kunstw. XVII, S. 286, 291 f., wo die Urtheile des jüngeren 
Wauters und Hasse's berücksichtigt, beziehungsweise widerlegt und be- 
kämpft werden. Ed. v. Engerth im Jahrbuch der kunsthistorischen 
Sammlungen des A. H. Kaiserhauses (Bd. II) bespricht die drei Bildchen 
mit Reserve als Werke des Jan van Eyck und behält dieselbe Benennung 
im Text zu Löwy'g Heliogravüren bei. Hymans in seinem Commentai* 
zu Van Mander s Malerbuch (I, 104) hielt die Kreuzabnahme vor Jahren 
für ein Werk des Rog. van der Weyden. Ebenso auch noch in der 
Gazette des beaux-arts 1893 II, 227. Es wäre hier aber abzuwarten, 
was er neuerlich mit seinem seither viel geübteren Blicke von allen drei 
Bildern sagen würde. Waagen (Kunstdenkmäler in Wien) und Kugler (Hand- 
buch der Gesch. d. Malerei, 3. Aufl. H, 402) nennen Memling als Meister. 
A. J. Wauters, in seinen »sept etudes pour servir a Thistoire de 
Hans Memluig", S. 82, 84 und 110, nimmt die Bilder für Memlings, 



In der brabanter Schule ist der älteste grosse Name der 
des Eogier van der Weyden. Von diesem Meister im Aus- 
druck der Gemütlisbewegungen und der Gemiitlisstimmung 
besitzt die Wiener Galerie zwei kleine, feine Bildchen, die 
von einem und demselben Altärchen abstammen könnten. Ein 
grösseres dreitheiliges Bild wird kaum als eigenhändige Arbeit 
Eogier^s gelten können, steht ihm jedoch nahe genug, eine 
Ansicht, die übrigens schon ungefähr ebenso bei Crowe und 
Cavalcaselle zu finden ist. 

Das eine der kleinen Bilder, die aufrechtstehende Maria 
mit dem Christkinde, umgeben von spätgothischer Architektur, 
aus der rechts ein schmaler Streif von oben bis unten fehlt, 
ist möglicherweise identisch mit einem Bildchen, das als 
Werk des „Rugerio da Bruges" im Jahre 1530 im Hause des 
Gabriel Vendramin zu Venedig beschrieben worden ist. Wann 
und wie das feine Werk in kaiserlichen Besitz gekommen ist, 
weiss man heute noch nicht. Deshalb kann man auch die 
Identificirung mit dem Bildchen, das im 16. Jahrhundert in 
Venedig war, nicht so ohneweiters anerkennen, da Rogier 
van der Weyden vermuthlich mehr als ein Marienbildchen 
gemalt haben dürfte.*) 



ohne dass die früheren (besseren) Ansichten widerlegt würden. Wauters 
kennt überdies nur Adam und Eva und die heilige Genovefa, wogegen 
er die Grablegung nicht mit einbezieht, die doch (wie man seit Engerth's 
Mittheilungen weiss) mit zu demselben Werke gehört und auch sicher 
von derselben Hand ist wie die anderen zwei Bildchen. Bei Crowe und 
Cavalcaselle in der Geschichte der altniederländischen Malerei (deutsch 
von Springer), S. 128, wird die Grablegung dem Van Eyck abgesprochen 
und in eine spätere Zeit verwiesen. Das Bildchen mit Adam und Eva 
und die Genovefa sind dort noch nicht besprochen. 

^) Frizzoni in der „Notizia d'opere di disegno" (Bologna 1884, 
• S. 219 f.) sucht das Bildchen in der Gal. Doria Pamfili in Rom. Vgl. 
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Wir sind eben auf die Stilvergleichung mit besser be- 
glaubigten Werken des Rogier van der Weyden angewiesen, 
unter denen ich besonders auf das Altärcben aus Miraflores 
(jetzt in der Berliner Galerie) Kücksicbt genommen habe. 
Hier gewinnt man nach eingehender Prüfung die üeberzeugung, 
dass die Maria in Wien (auch die kleine Katharina) ein Werk 
des Brabanter Rogier ist. Faltenwurf, Gesichtstypen, Modelli- 
rung, Zeichnung und Haltung der Hände und nicht zuletzt 
die reichliche Anwendung des Fischblasenmotives in der 
Architektur, sowie die Träubchen, die an den gothischen Nasen 
des Masswerkes angebracht sind, kehren hier und auf den 
beglaubigten Bildern des Van der Weyden wieder. Die Träub- 
chen habe ich einstweilen nur noch bei Memling wieder- 
gefunden (an der Berliner Madonna um 1487). Was die 
Haltung der Finger betrifft, so möchte ich auf das bei Rogier 
van der Weyden mehrmals wiederkehrende Motiv erinnern, 
dass der Daumen bei sehr geringer Berechtigung einer solchen 
Haltung hyperextendirt ist und dadurch kipfelförmig gebildet 
erscheint. Das Bildchen mit der heiligen Katharina, das 
ich (mit Scheibler) für einen Bestandtheil desselben Altärchens 
wie die Maria halte, weist eben dasselbe Motiv auf.*) 

Gegen die Benennung der wichtigen beglaubigten Tafeln 
des Gertgen v. St. Jans lässt sich ganz und" gar nichts ein- 
wenden. 

Hatten wir bisher auf dem Boden mittelalterlicher, 
gothischer Malerei gestanden, so führt uns Hans Mem- 
ling schon zur niederländischen Frührenaissance heran. Man 



auch Scheibler im Rep. X, 291 f., Tschudi im Rep. XVII, S. 289. 
Hymans, Van Mander-Ausgabe I, S. 49 f. und 98 ff. 

1) Das Katharinenbildchen ist in Görling's „Belvedere" als Hubert 
van Eyck von W. French gestochen. 
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betrachte . nur die Architektur auf der Madonna (Nr. 1006), 
die seit Orowe und Cavalcaselle unbestritten als Werk des 
Memling anerkannt ist. ^) Masswerk ist keines mehr vor- 
handen. Der Spitzbogen ist auf die kleinen Baldachine rechts 
und links eingeschränkt. Statt heiliger Gestalten gewahren wir 
auf den Säulen links und rechts ganz nette Putti, die als un- 
trügliches Zeichen hereinbrechender italienischer Elemente 
zwei dicke Fruchtschnüre halten. An den Flügeln ist noch der 
Spitzbogen zur Anwendung gekommen, daneben aber auch die 
halbrund geschlossene Nische, die eine entschiedene Entfernung 
von der Gothik anzeigt. 1862 wurde auf der J. W. Wey er 'sehen 
Versteigerung in Köln ein dem unserigen nahestehendes Marien- 
altärchen von Memling für die Londoner National-Gallery an- 
gekauft. Auf dem Londoner Bilde fehlen noch die Festons und der 
Rundbogen. Andere Memlings, die dem Wiener Bilde noch näher 
stehen, befinden sich im gothischen Hause des Wörlitzer Parkes 
und besonders in Florenz. Nahe verwandt ist mit unserem 
Bilde auch die Madonna Clifford und nicht zuletzt die Mittel- 
gruppe des Katharinenaltars im Johanneshospital in Brügge, 
eines Hauptbildes von Memling aus dem Jahi*e 1479.^) Die 
Wiener Madonna scheint noch später zu fallen und dem reifsten 
Stile des Meisters anzugehören. Memling starb im Jahre 1494, 



^) Geschichte der altniederländischen Malerei, S. 181 und 317, 
So auch bei Schnaase in der Geschichte der bildenden Künste VIII, 
S. 247. Scheibler im Eep. X, 286 gab schon Hinweise auf die Kenais- 
sancemotive in diesem Bilde. Zu den übrigen Memlings, die hier erwähnt 
sind, vgl. Kleine Galeriestudien I. Bd., S. 145 ff,, wozu ich nur nachtrage, 
dass ich seither das Londoner Bild kennen gelernt habe und dass 
die ganze Gruppe von Werken neuestens bei J. A. Wauters besprochen 
und zum Theile abgebildet ist. 

2) Ich nehme dabei an, dass die Inschrift mit der Jahreszahl 
getreu auf Grundlage des ursprünglichen Textes erneuert ist. 
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reicht also ebenso mit seiner Lebenszeit wie mit seiner Kunst 
(was friilier angedeutet wurde) in die Neuzeit herein. 

Die Wiener Galerie besitzt noch zwei kleine Flügelbilder 
von Memling^s Hand, die zu einem Mittelbilde in der 
ungarischen Landesgalerie gehören. Sie sind nicht im besten 
Zustande und machen deshalb auch keinen günstigen Ein- 
druck. *) (Vermuthlich deshalb auch noch nicht photo- 
graphirt.) 

Der Werkstätte des Memling gehört ein Christus an, 
der bis vor einigen Jahren im unteren Belvedere zu sehen 
war'^) und an dem vermuthlich, wie an ähnlichen schwächeren 
Bildern, Schüler, wie Paschier van der Meersch oder Hans Ver- 
hanneman Antheil haben. ^) 

Bezüglich der biographischen Neuigkeiten über Memling muss 
ich im Allgemeinen auf Dussart und Wauters verweisen. Nur das 
Werthvollste davon will ich herausgreifen, nämlich die fest- 
gestellte Thatsache, dass Memling im Mainzischen, also in 
Deutschland geboren ist, und dass er 1494 in Brügge 
starb. 

Der künstlerischen Nachkommenschaft der Van Eycks 
gehören in Wien noch mancherlei Bilder an. Das Bild mit 
St. Michael (Nr. 1059, nicht St. Georg, wie es vor kurzem 
biess) in blankem, spiegelndem Harnisch erinnert einerseits 

1) Vgl. Kleine Galeriestudien, I. 145 f. Eine Zeichnung, die mit 
dem Pester Bilde und dem Lübecker Altar einigermassen zusammen- 
hängt, befindet sich im Brit. Museum. Abb, in Weale's Beffroi, Bd. III, 
neuerlich H. v. Tschudi im Repertorium für Kunstwissenschaft XVII, 291. 

2) Ambrasersammlung bis 1889. Im letzten Cabinet Nr. 66. 

3) Zu Verhanneman und Paschier van der Meersch vgl. Van de 
Casteele; Keuren, 8. 392, 378 und 404. Hans Verhanneman und Paschier 
van der Meersch sind urkundlich als Schüler Memling's erwiesen. Yg], 
Weale „Hans Memlinc" (1871) S. 34. 
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lebhaft an Petrus Christus, andererseits noch mehr an 
Gerard David. Als es noch im oberen Belvedere hing, ist 
das Bild von bübischer Hand zerkratzt worden. Auch ein 
anderer Schaden ist erwähnenswerth, der von einer sogenannten 
Restauration herrührt. Ein Stück an der Brust ist verputzt. 
Im Ganzen aber jst*8 ein glänzendes Bild. ^) 

Ein allgemein anerkanntes Werk des Geravd David 
ist das Michaelötriptychon, das auf der Artaria*schen Ver- 
steigerung fürs Belvedere angekauft worden ist. An der Dia- 
gnose lässt sich hier nicht rütteln. 

Vertritt Gerard David in der Zeit um 1500 die vor- 
nehme, religiöse Kunst, so ist Hieronymus Bosch viel- 
mehr der Meister der volksthümlichen religiösen Darstellung, 
der mit seinen derben Bauemgestalten und possirlichen Fratzen 
zweifellos ein überaus dankbares grosses Publicum gefunden 
hat. Van Mander sagt von den Bildern des Bosch, sie seien 
„niet alsoo vriendlijck als grouwlijk aen te sien".^) Mit dem 
Grauenhaften wird aber immer ein gewisser Effect erzielt. 
Und die Fratzenbilder waren zudem nicht das Einzige, was der 
ziemlich langlebige phantasiereiche Maler geschaffen hat. Dass 
Bosch mit seinen Darstellungen grossen Anklang gefunden, 
beweisen die alten Stiche des (Baumeisters und Formschneiders) 



^) Von Scheibler sehr unterschätzt (Repertorium für Kunstwissen- 
schaft X, S. 288). Die malerische Spielerei, das Kunststück mit dem 
Convexspiegel, wie hier auf dem Harnisch des heiligen Michael, kommt 
schon hei Jan van Eyck vor, etwas später mehrmals hei Petrus 
Christus, was hier angemerkt sei, da Verwirrung in diese Angelegen- 
heit gekommen ist. (Rep. XVI, S. 104.) 

•^) ErsteAusgahe von 1604, Bl. 216b. Viele Urtheile älterer Schrift- 
steller über Bosch hat C. Justi zusammengestellt in der Abhandlung: 
„Die Werke des Hieronymus Bosch in Spanien" (Jahrbuch d. königl. 
preuss. Kunstsammlungen X, S. 121 ff.). 
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Alart du Hameel ^) nach seinen Compomtionm nnd alte Copien, 
deren Originale noch heute nachweisbar sind. Hier hebe ich 
nur den Umstand hervor, dass auf dem kleinen Drei-Königs- 
bilde des älteren Jan Brueghel in Wien (Nr. 725) die Haupt- 
gruppe nach dem berühmten Bilde des Bosch gemalt ist, das 
sich jetzt iu der Madrider Galerie befindet.^) Als Werke des 
Hieronymus Bosch in der Wiener Galerie kann man die zwei 
kleinen Bilder voller Spukgestalten Nr. 702 und 703 wenigstens 
der Erfindung nach gelten lassen, die gelegentlich auch als 
Werke desHerriBles angesprochen worden sind. Ausserdem 



1) Seit den Arbeiten von Bartsch und Passavant neuerlich behan- 
delt von Ch. C. V. Verreyt und Max Lehrs im jüngsten Bande von „Oud 
Holland". 

2) Eine Copie nach der Anbetung durch die Könige in Madrid 
befindet sich im Kyksmuseum zu Amsterdam (Nr. 158, vennuthlich 
Antwerpen'sche Arbeit um 1615); eine andere Copie im Musee von 
Saint-Omer erwähnt Hymans in der Gazette des beaux-arts 1893 (H, 
S. 234). Im Vorübergehen sei hier auch bemerkt, dass sich eine 
Copie nach dem jüngsten Gericht der Wiener Akademie in der 
Berliner Galerie (Nr. 663) befindet. — Es wäre eine hübsche Aufgabe, 
die Werke des Bosch auch ausserhalb Spaniens zu bearbeiten, wozu 
hier allerdings nicht die richtige Stelle ist. Doch gebe ich einige Notizen, 
unbekümmeii; um die töpelhaften Angriffe auf meine Art, Notizen ein- 

■ zuschieben, Angriffe eines Herrn L. in Klagenfurt, der vermeint, seinen 
albernen Institutsjargon und seine lederne Seminarweisheit überall an- 
wenden zu können, ob^s passt oder nicht passt. — Eine Zeichnung des 
britischen Museums in London (Erwerbung T. 15, Nr. 69, als Bmeghel 
geführt): Trinkender Mann auf einem Ei sitzend, ist der ganzen Aus- 
führung nach fast sicher von H. Bosch. In der Albertina möchte ich 
dem Bosch aus Gründen der Stilkritik zuschreiben: eine Zeichnung im 
ersten Bande der Niederländer: Man prügelt Einen, der in einen 
Korb kriecht, mit einer Laute. Ausserdem besitzt die Albertina zwei 
sichere Blätter, daninter eines, das als Vorlage zum Stich gedient hat 
(letzterer Zusammenhang auch von HeiTn Dr. Meder erkannt). 
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stehen zweifellos noch andere Gemälde der Wiener Galerie 
mit Bosch in Verbindung. Im Inventar der Sammlung des 
Erzherzogs Leopold Wilhelm von 1659 und in den alten In- 
ventaren der Prager Kunstkammer kommen so viele Werke 
des Bosch vor, dass es mich nicht wundem würde, wenn 
derlei Bilder noch im Vorrath der Galerie versteckt sein 
sollten.^)! Beim Erzherzog Leopold Wilhelm war z. B. ein 



1) Das vielleicht älteste ausführliche Inventar der Prager Eunst- 
kammer ist 1864 von A. v. Perger veröffentlicht worden. (In den Mit- 
theilungen des Wiener Alterthumsvereines, Bd. VII.) Ueher die Da- 
tirung dieses Inventars sind noch Auskflnfte zu hoffen, wenn das 
Jahrhuch der kunsthistorischen Sammlungen d. A. H. Kaiserhauses 
wieder auf diese Frage zurück kommt. In dem genannten Jahrbuche 
ist auch eine Publication des Prager Inventars von 1621 in Aussicht 
gestellt, und zwar vom Redacteur Herrn Dr. Heinrich Zimmermann, 
dem ich die Eenntniss der erwähnten Handschrift von 1621 ver- 
danke. Von den Prager Verzeichnissen, die bisher gedruckt worden sind, ist 
das von Dr. B. Dudik vor Jahren mitgetheilte zwar augenscheinlich 
das ehrwürdigste, doch nennt es keine Malernamen und bringt es 
keinerlei genügende Charakterisii-ung der verzeichneten Bilder, wodurch 
es eigentlich nur für Studien über den allgemeinen Charakter der 
Prager Eunstkammer zu gebrauchen ist. Gemälde lassen sich danach 
nicht identificiren, wenigstens nicht mit Sicherheit. (Vgl. Mittheilungen 
der k. k. Centralcommission für Kunst- und histor. Denkmale 1867, 
S. XXV, ff.) In dem Inventar nun, das von A. v. Perger veröffent- 
licht worden, gibt es folgende Werke desH. Bosch verzeichnet: „Ein 
Gemahl mit einem kleinen Cnicifix und allerley Gespeiss von Hiero- 
nymus Boss" (Gespeiss offenbar verschrieben oder verlesen für: 
Gespenst); femer „Sanct Martiny vnder den Petlem von Hieronymus 
Bosch" (möglicherweise identisch mit dem Martinsbilde, das jetzt als 
Brueghel, wie es scheint mit Recht, katalogisirt ist; femer ein Sanct 
Christoph, von dem im Text die Rede sein wird, femer „Sanct Antoni 
Tentation von Hieronymo Boss", „Ein jüngst Gericht von Hieronymus 
Bo8s'\ überdies noch eine Tentation Sanct Antonii, dann „Eine seltzame 
Aussfuerung, von Hieronymus Boss", nochmals eine „Tentation von Sanct 
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ziemlich grosses 'IViptychon mit einem jüngsten Gericht. Wohin 
das Werk gekommen ist, bleibt noch unklar. Ausserdem besass 
die Brüsseler, später Wiener Sammlung des Erzherzogs eine grosse 
Versuchung des heiligen Antonius. Dieses Bild ist vielleicht 
noch vorhanden und ist, wie es scheint, dasselbe, das in En- 
gerth*s Katalog als Brueghel geführt wird (Nr. 753). Sicher 
nicht mit Recht. Auch wenn ich zugebe, dass wir in dieser 
grossen Versuchung Antonii*) kein Original des Bosch, son- 
dern eine Copie vor uns haben, so kann ich den Nach- 
weis führen, so weit solche Dinge zu beweisen sind, dass die 
Erfindung dem Bosch zugehört, und kann die Vermuthung 
äussern, dass nicht ein Brueghel, sondern ein Maler aus der 
Richtung und Zeit des „Hendrick van Cleve" der Copist 
war. Warum ist nun das Bild von Bosch und nicht von 
Brueghel? 



Antonie", dann „Ein Stück mit Gespenstern" und „Ein Maskarada". 
Die zwei Bildchen Nr. 702 und 703 des Engerth'schen Kataloges, beide 
mit Versuchungen Antonii, mögen wohl unter den Stücken des alten 
Prager Inventars gewesen sein. Die späteren Prager Inventare (ver- 
öffentlicht im Jahrbuch der Kaiserl. Kunstsamml., Bd. X) nennen eine 
Tentatio sancti Antonii von Hieronimo Bosso, die nach den gegebenen 
Maassen ein sehr grosses Gemälde gewesen sein muss. Noch viel mehi 
Werke des Bosch gab es in den spanischen Hofsammlungen, wie aus 
Justi's Arbeit zu entnehmen ist. 

ij Das Bild war vor der Einrichtung des neuen Mliseums in Wien 
nicht ausgestellt. Dadurch konnte H. Hymans leicht auf den Gedanken 
kommen, dass in diesem wunderlichen Werke, das er wohl nur flüchtig 
im Vorr.ath gesehen haben mag, die tolle Margaret des P. Bnighel 
erhalten sei. (Van Mander- Ausgabe II, 354.) A. Weltmann hatte das 
Bild noch in der Hofburg zu Prag gesehen. Er näherte es nur ^in 
der künstlerischen Richtung, aber nicht in der Ausführung" dem älteren 
Brueghel. (Vgl. Mittheilungen der k. k. Centralcommission für Kunst- 
und histor. Denkmale 1877, S. 36.) 
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Bosch ist ein Meister, dessen Stil sich fassen lässt. Sichere 
signirte Bilder sind in Brüssel und in Madrid. Das Bild in Brüssel 
hahe ich genau studirt, das signirte Madrider kenne ich aus 
einer grossen Photographie, die wenigstens über die Formen 
zuverlässige Auskunft ertheilt. Vieles erfährt man auch aus 
Justi's trefflicher Monographie über die Bosch in Spanien. *) 
Von den Brueghels kennt jeder Bilderfreund Dutzende von sicheren 
Werken. Es ist demnach eine methodische Vergleichung der 
beiden Meister wohl möglich. Auch wenn ich noch Bles heran- 
ziehe, so gibt es eben auch von diesem gesicherte Werke, die 
hier zur Richtschnur dienen können. Aus dem langen Beweise, 
der bei der grossen VersucKung des Antonius (Nr. 753) auf 
Hieronymus Bosch hin und von Brueghel weg fuhrt, hebe 
ich hier nur wenige Punkte hervor. Bosch liebt lange, ziemlich 
gerade Nasen, spaltförmige Lidöffiiung, zeichnet sehr häufig 
magere, langfingerige Hände. Die Brueghels dagegen haben 
sich augenscheinlich für runde Nasen und rund aufgerissene 
Lider erklärt; sie zeichnen ihre Hände anders als Bosch. 
Hier habe ich besonders Peeter Brueghel den I. und den H. 
im Sinne. In der Erfindung der Fratzen und Scheusale 
(einem Punkte, auf den es hier besonders ankommt) weichen 
die Brueghels und Bosch wesentlich voneinander ab. Üeber- 
haupt ist bei aller scheinbar unbegrenzten Freiheit in der 
Erfindung von Spukgestalten doch jeder Maler an einen ge- 
wissen individuellen Kreis gebunden, den er eben nicht über- 
schreiten konnte, Jan Brueghel, Roelandt Savery, C. v. d. Heck, 
Gillis Mostaert und wer sonst noch gespenstische Gesichte ge- 
malt hat, bis zum jüngeren Teniers, sie Alle haben originelle 
Züge in der Erfindung ihrer Scheusale. Bosch liebt es beson- 



^) Jahrb. d. königl. preuss. K. S. Bd. X. 
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ders, ein Wesen anzubringen, das auf seiner langen, langen 
Nase Clarinette spielt. Femer zeichnet er häufig eine Mutter 
mit einem Wickelkinde, die beide gleichsam aus einem rinden- 
bohlen Bäume herauswachsen oder in Kinde gehüllt zu sein 
scheinen. Dieses Rindenweib und der Nasenclarinettist kommen 
auf dem Brüsseler signirten Bosch vor. Justi bemerkte es auf 
einigen Werken des Bosch in Spanien. Sie wiederholen sich 
auf der grossen Versuchung Antonii in Wien und auf einem 
der kleinen Spukbildchen in Wien (Nr. 703), die ich früher 
erwähnt habe.*) Nicht versäumen darf ich, zu bemerken, dass 
die Zeichnung der Kräuter auf der grossen Versuchung des 
Antonius in Wien und die klexige Ausführung der Blättchen 
vollkommen zur Auffassung der kleinen Pflanzen auf dem 
sicheren Brüsseler Bilde passt. Der heilige Eremit hat hier 
aber eine un-Boschige Nase. Der Schnitt derselben und manche 
Eigenschaften des Colorits bringen uns „H. van Cleve" in den 
Sinn, gewiss nicht Brueghel. Wie leicht indes die Brueghels 
mit Bosch verwechselt werden, möge man daraus entnehmen, 
dass gerade in der Brüsseler Galerie (wo freilich gute Brueg- 
hels zur Vergleichung nicht vorhanden sind) ein Gemälde 
von der Hand des älteren Peeter Brueghel als Bosch kata- 
logisirt ist. Es ist der Engelsturz (Nr. 3), auf dem ich im 
vorigen Jahre das alte Datum MDLXII fand, welches eine 
Herkunft des Bildes von der Hand des Bosch sicher aus- 
scliliesst. Denn Bosch ist schon 1516 gestorben. 

Noch sind die Hinweise auf „Hendrick van Cleve" und 
Herri Bles des Näheren zu besprechen. „Hendrick van 
Cleve" bildet insoferne einen schwierigen Fall, als signirte 



*) Auf einem dieser kleinen Bilder kommt auch ein Rinden- 
helm vor. 
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Bilder von diesem Künstler nicht bekannt sind. Deshalb habe 
ich mich auch der Anführungszeichen bedient, um anzudeuten, 
dass ich mit „Hendrick van Cleve" jenen Meister meine, der 
das Bild mit dem verlorenen Sohne geschaffen hat, welches 
bei Mechel und Engerth als Hendrick van Cleve katalogi- 
sirt ist.^) 

Was Bles betrifft, so hat man hier in Wien und anderwärts 
so viele sichere Bilder zur Verfügung, dass man sich über seinen 
Stil klar werden kann. In Wien ist der „Gang nach Emaus" (692) 
durch das Käuzchenmonogramm beglaubigt, was schon Scheibler 
hervorgehoben hat.^) Das Bild ist nach allen vier Seiten an- 
gestückelt, weshalb eine verhältnissmässig nur kleine Fläche 
davon für vergleichende Studien in Betracht kommen kann. 

lieber die vielen Maler Namens Van Cleve vgl. Hymans: Le 
livie des peintre par Karel v. Mander I, 272. lieber Märten van Cleve 
auch die Mittheil. d. k. k. Centralcommission von 1877. Wenn für das 
eine Wiener Bild der Name H. van Cleve überhaupt zutreüend sein sollte, 
so kann nur der ältere Maler dieses Namens gemeint sein, nicht aber 
der jüngere (von E. de Busscher ausgegrabene) H. van Cleve, der erst 
1646 in Gent gestorben ist. Die Costüme passen nicht ins 17. Jahr- 
hundert. Von der Hand des Wiener „Hendrick van Cleve" schien mir 
auch die Halbfigur eines Narren im Bijcksmuseum in Amsterdam zu 
sein (Nr. 545 des Eatal. von 1891), desgleichen ein übel zugerichtetes 
Gesellschaftsbild des Ferdinandeums ins Innsbruck (Nr. 127 der neuen 
Kataloge). 

2) Vgl. Repertorium f. Kunstwissenschaft X, 278, mein Feuilleton 
^Aus Dessau^', das in den Galeriestudien schon mehrmals angefühlt 
worden, die Kleinen Galeriestudien selbst I, S. 9, Woltmann-Woer- 
mann^s Geschichte der Malerei H, 526, und Scheibler im Repertorium 
f. Kunstwissenschaft X, 288. In den Kreis des Bles gehören auch 
einige Spukbildchen, die ehedem in der Ambrasersammlung zu sehen 
waren und es verdienen würden, bei der zweiten Neuaufstellung wieder 
hervoigeholt zu werden. (Vgl. Lützow's Kunstchronik XXIV, Nr. 36, 
Sp. 563.) 
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Dnrch Analogieschlüsse wird man g:ex«iingen, auch Nr. 693 
und 694 für Bles in Anspruch an nehmen, Bilder, an die 
sich die Krenztragnng in der Wiener Akademie nnd die Land- 
schaft mit den Erahntten in der fürstlich liechtensteinischen 
Galerie, sowie ein ahnliches Werk im Kndolfinnm zn Pra^ 
anschliessen. In dieselbe Periode der Bles'schen StUentwicke- 
lung gehört auch eine Landschaft mit Erzarbeitem im Besitze 
der Frau Baronin Benedek in Graz. ^) Unter den unbekannten 
Niederländern der Kaiserlichen Galerie befindet sich eine An- 
betung dnrch die Könige (Nr. 1052), die mit einer anderen 
Stilperiode des Bles zusammenhängen dürfte, nnd zwar mit 
der, in welcher der Künstler Bilder mit grösseren Figuren zu 
malen pflegte, viel grösser, als sie uns auf dem Gang nach 
Emaus und dem analogen Bildchen entgegengetreten sind. 

1) An die kleinen Bilder der Kaiserlichen Galerie reihen sich noch 
mehrere ebensolche im Museum Ton Neapel an. (Sala Vll, Nr. 14, 
48, 52. Vgl. ff Bulletin des Oommissions Rojales d^art et d'arch^olo^e" 
(Bruxelles 1882), S. 191 ff. und ergänzend .Chronique des arts et de 
la curiosite" 1893, S. 20. Femer das irdische Paradies in Amsterdam 
(Ryksmus. Nr. 296). Eine Bles'sche Landschaft mit dem Anzug Chnsti 
gegen Jerusalem bei Frau Baronin Stummer in Wien scheint in eine 
frühere Zeit zu gehören. In der Sammlung Kropf-Strache zu Dornbach 
sah ich vor mehreren Jahren eine überreich componirte Landschaft 
des Bles, die in den fernen Gründen stark übermalt war. Zahlreiche 
andere Werke des Bles, die mir bekannt geworden sind, möchte ich 
bei Gelegenheit im Anschluss an ältere Zusammenstellungen in eine 
geordnete Reihe bringen. Hier erwähne ich nur rasch, dass nach ein- 
gehender Vergleichung die Kleine Versuchung des Antonius der Augs- 
burger Galerie Nr. 629 nicht als Braeghel, sondern als Bles sich 
herausstellt. In Prag ist auch beim Grafen Nostitz eine Copie nach 
Bles zu finden (Nr. 8, eine Landschaft mit der Heilung des Blinden). 
— Viele Bilder des Bles waren in der Galerie des Erzherzogs Leopold 
Wilhelm vorhanden. Sie sind zum Theile bei den Italienern unter dem 
Schlagworte Civetta zu suchen. 
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Die kleine Landschaft mit der Flucht ' nach Aegypten 
(Nr. 691) möchte ich mehr dem Patenier als dem Bles nähern. 

Aus der Kichtung der feinfigurigen Bilder des Bles (und 
Patenier) herausgewachsen ist dann ein kleines Triptychon 
mit dem Gekreuzigten in der Mitte, der Kaiserlichen Galerie 
(Nr. 1056). 

Auf Bles wurde hier eingegangen, um zu jener Ver- 
gleichung anzuregen, die es denkbar erscheinen Hesse, dass 
die zwei Spukbildchen Nr. 702 und 703 zwar der Erfindung 
nach von Bosch, aber vielleicht in der Ausführung von Bles, 
d. h. (feine) Copien des Bles nach Hieronymus Bosch seien. 
Auf Nr. 702 gibt es einen Mann mit einem Eindenhelm, 
was neben anderen Zügen auf Bosch hinweist. Dabei ist aber 
das Käuzchen und die Blesartige Ausführung der Bäume und 
der langen Finger nicht zu übersehen. Der fallende . Kirch- 
thurm im Brande kommt auch auf dem sicheren Bosch in 
Brüssel vor. Elemente von beiden Künstlern in beiden Bildern. 

Dem Hieronymus Bosch allein möchte ich noch ein Bild 
geben, das erst im neuen Museum zu sehen war. Eine kleine 
vielfach übermalte Landschaft mit St. Christoph in einem 
grossen Wasser (Nr. 750), Vermuthlich ist's dasselbe Bild, 
das in dem noch ungedruckten Inventar der Prager Kunst- 
kammer von 1621 aufgeführt wird als: (Nr. 283) „St. Christo- 
phorus, wie Er übers Meer gehet. Vom Hieronymo Boss".^) 

Dagegen kann ich mit bestem Willen die Zuschrei- 
bung an H. Bosch bei den Qualen der Verdammten 
(Nr. 704) nur für eine Zerstreutheit halten. Weder in der 
Zeichnung, noch in der Composition, noch in der Modellirung, 

1) Ungefähr gleichlautend damit die Erwähnung im Prager In- 
ventar, das Perger veröffentlicht hat. Die Behandlung der wenigen 
Vegetation auf diesem Bildchen leitet auf Bosch hin. 

2* 
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noch sonst wie hängt dieses dunkel gehaltene Bildchen mit 
Bosch zusammen. Es gibt auch anderwärts Bilder von dieser 
Art, die sich durch eine zwar runde, aber sehr rauhe Model- 
lirung nackter Körper auszeichnet. So erinnere ich mich, an 
verschiedenen Orten, u. a. auch in der Sammlung des Dr. Stross 
in Wien vor etlichen Jahren ein Bild von derselben Hand 
gesehen zu haben, die ich nach Vergleichungen für die Hand 
des Gillis Mostaert halten möchte. Der Gedankengang 
dabei ist folgender: Ein Bildchen der Kaiserlichen Galerie, 
Nr. 1039, es ist eine baumreiche Landschaft mit Hagar Ismael 
und dem Engel, ist seit Mechel's Zeiten in kaiserlichem Be- 
sitz nachweisbar und auf Franz Mostaert getauft. Ich will 
annehmen, dass Mechel den Namen, wenigstens den Zunamen, 
nicht willkürlich hervorgesucht, sondern nach Anhaltspunkten 
gegeben hat, die wir heute nicht mehr, oder noch nicht kennen.^) 
Beim genauen Betrachten des Bildes ist es nun ziemlich ein- 
leuchtend, dass die Figuren von anderer Hand, wenngleich 
schon ursprünglich hineingemalt sind. Wenn wir nun den 
Frans Mostaert, der nach Van Mander*s Angabe (erst) bei 
Patenier und (dann) bei Bles gelernt hat, als den Schöpfer 
der Landschaft gelten lassen wollen, so liegt nichts näher, als 
den Zwillingsbruder Gillis für die Figuren in Anspruch zu 
nehmen. Diese Figuren bilden aber die Brücke zu dem Bilde 
mit den Verdammten. Sie zeigen dieselbe rauhe und doch 



1) Es sind keineswegs alle Urkunden über die kaiserlichen Kunst- 
sammlungen durchforscht oder gar veröffentlicht. Auch dürfte Mechel 
noch an vielen Bildern Vennerke auf der Rückseite der Gemälde vor- 
gefunden haben, die heute nicht mehr vorhanden sind. Zu beachten 
ist, dass sich Mechel's Zuschreibungen in keinem Falle als leichtsinnig 
nachweisen lassen. Im Gegentheile scheint er besonnen und gewissen- 
haft getauft zu haben. 
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runde Modellirung und dieselben dunklen Schatten, wie die; 
Gestalten auf dem Bildchen mit den Verdammten. Bei dem 
letzteren ist wegen der fremden Malweise an Bosch nicht zu 
denken. Dass einmal an verborgener Stelle eine Art Nasen- 
clarinettist vorkommt, kann ja den Bosch'schen Ursprung nicht 
beweisen. Mit dem aber, was Van Mander von Gillis 
Mostaert erzählt, lässt sich's ganz gut zusammenreimen, dass 
er eine Marter der Verdammten mit vielen kleinen Figuren und 
im künstlichen Licht, wie's auf dem Wiener Bilde zu sehen 
ist, gemalt hat. Nach Van Mander war Gillis Mostaert ein 
Schüler des Jan Mandyn, des „droolmackers", d. h. Darstellers 
von drolligen Scenen. Derselbe Gewährsmann erzählt von einem 
jüngsten Gericht des Gillis Mostaert, auf welchem der Maler 
sich selbst und einen seiner Freunde beim Triktrakspiel in der 
Hölle abgebildet hat. *) Deutliche Hinweise auf das Laster des 
Spieles finden sich auch im Wiener Bilde wieder, auf welchem 
die Würfel eine bedeutsame Betonung gefunden haben. Was man 
überdies in alten Verzeichnissen als Werke des Gillis Mostaert 
verzeichnet findet, gehört vielfach in dasselbe Darstellungs- 
gebiet wie die „Marter der Verdammten". In jenem Prager 
Inventar, das A. v. Perger veröffentlicht hat, kommt z. B. vor, 
„Wie Loth auss Sodoma vnd Gomorra geführt wirdt vom 
Aegidio Mustert", dann unter anderen „Ein Nachtstück, brennend 
von Egidio Mosterd", fem er „Eine Feuersbrunst" und ähn- 
liches, was auf Beleuchtungskunststücke und schreckliche 
Scenen hinweist. Auch bei Erzherzog Ernst von Oesterreich 



1) Vgl. das Schilderbock, Fol. 261 der Originalausgabe, lieber 
die Mostaerts ist auch in Hymans' Commentar nachzulesen, sowie 
bei Van den Branden und bei Neeffs in der histoire de la peinture ä 
Malines. 
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war eine Mondscheinlandscbaft und eine Feuersbrunst. ^) Ein 
Nachtstück mit Loth von demselben Künstler hat sich in der 
Galerie des Erzherzogs Leopold Wilhelm befanden (Nr. 15 
des Inventars; wohl auch Nr, 459, eine Feuersbrunst von 
„Mostart**). Van den Branden theilt eine lange Keihe von 
anderen verschollenen Werken des Mostaert mit, unter denen 
mehrere Mondscheinbilder und Brände von Sodoma vorkommen. 
Gillis Mostaert war übrigens ein vielseitiger Künstler. So ist 
(schon 1563) eine Himmelfahrt Maria nach ihm gestochen 
worden, später hat J. Sadeler eine Landschaft mit nackten 
Figuren nach G. Mostaert vervielfältigt. Die Stockholmer 
Galerie besitzt seit 1871 zwei kleine Landschaften von 
G. Mostaert, deren eine mit einer heiligen Familie und anderen 
Figuren geziert ist (signirt und datirt mit 1573). 2) Leider 
kenne ich weder diese beiden, noch das signirte Werk in 
Kopenhagen,-^) so dass ich bis auf Weiteres mit dem beschei- 
denen Mater iale arbeiten muss, das uns hier in Wien in diesem 
Falle zur Verfügung steht. Ich kann nur die Wege andeuten, 
die zu weiteren Erkenntnissen fuhren müssten. Bei dieser Ge- 
legenheit möchte ich einmal für vielemale bemerken, dass ich, 
der von seinen Bemühungen weder Anerkennung noch sonst 
irgend welche Vortheile erntet, nicht all die weitläufigen und 



1) Vgl. Bulletin de la commission royale d'histoire XIII, pag. 120 
(hier nach Hymans). 

2) Vgl. Georg Göthe's : „Notice descriptive des tableaux du Musee 
National de Stockholm" (1893). 

3) Dieses ist erwähnt im Commentar Hymans' zum Van Mander- 
schen Malerbuch. Verzeichnet als Nr. 246 im Emil Bloch'schen Kata- 
loge der Eopenhagener Galerie. — Eine niederländische Kermiss von 
1589 mit dem Monogramm GM in der Kunsthalle zu Bremen ist mir 
aus dem Gedächtnisse entschwunden. Noch andere Bilder nennt Van 
den Branden. 
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oft sebr kostspieligen Untersuchungen, die bei so vielen nieder- 
ländiscben Gemälden in Wien nocb zu machen sind, . selbst 
und allein ausfuhren kann. Es mögen auch Andere die 
Hände rühren, um hier Klarheit zu schaffen. 

Wie ich den Zusammenhang heute auffasse, wäre also 
auf dem Bilde mit der Hagar die Landschaft ein Werk des 
Frans, die Staffage eine Arbeit des Gillis Mostaert. Die zwei 
kleinen Eundbilder, eines davon eine Mondscheinlandschaft, 
die dem Frans von Engerth zugeschrieben werden, sind sicher 
nicht von derselben Hand wie die Landschaft mit der Hagar, 
was schon Scheibler beobachtet hat. Diese Rundbildchen 
scheinen wieder dem Gillis anzugehören, wofür freilich nur 
die alte. Inventarsangabe von einer kleinen Mondscheinland- 
schaft des Aegidius Mostaert der Prager Sammlung ins Treffen 
geführt werden kann. Im Perger'schen Inventar heisst es: 
„Eine Landschafft mit einem Mondschein von Aegidio Mostert" 
und dementsprechend im Inventar von 1621: „Eine Land- 
schafft mit einem Maischein, Vom Aegidio Mostert". Bei Mechel 
erscheinen die beiden Rundbilder als Werke des Frans Mostaert. 

Je schwieriger der Fall, desto mehr Worte bedarf er. 
Die Mostaert-Frage ist zweifellos eine der unbequemsten auf 
dem Gebiete der älteren niederländischen Malerei. Diese Un- 
bequemlichkeit erstreckt sich auch auf die Werke des Jan 
Mostaert, von dem sich ein gar schwach beglaubigtes 
Bildniss in der Wiener Galerie befindet, das schon viel be- 
sprochen worden ist. Auch die Frage nach den Werken des 
Patenier ist keine so einfache, als es scheinen möchte, wenn 
man sich daran erinnert, dass Wien in der Taufe Christi ein 
unanfechtbares Hauptbild des genannten Meisters besitzt. Die 
Zusammenstellung des Engerth''schen Kataloges hat keinen 
Beifall gefunden und kann denn auch wirklich eine kritische 
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Beleuchtung nicht aushalten. Vieles hat schon Scheihler vor 
Jahren dagegen eingewendet. Dass z. B. der hüssende Hiero- 
nytnus, der jetzt so hequem zur Vergleichung nehen der sig- 
nirten Taufe Christi hängt, nicht von Patenier, sondern von 
Herri de Bles ist, leuchtet ein. Von anderer Seite ist gegen 
die Zuweisung des Bildes mit der Schlacht bei Pavia an 
Patenier mit Recht angekämpft worden. Patenier war ja schon 
todt, als 1525 die erwähnte Schlacht geschlagen wurde. Man 
konnte übrigens daran zweifeln, dass jene Schlacht auf dem 
Bilde gemeint sei. Nun fand ich aber im dunklen Erdgeschoss 
der Brüsseler Galerie unter den Unbekannten ohne Nummer 
genau dieselbe Darstellung, die aber durch die alte Aufschrift: 
„PAVIE 1525" jeden Zweifel an der Deutung der Darstellung 
zerstört. Ohne einen bestimmten Namen nennen zu können, 
muss also das Wiener Bild in die künstlerische Nachfolge des 
Patenier verschoben werden. Zwar gibt es in den alten Prager 
Inventaren von 1621 und etwa 1600 eine Schlacht bei Pavia 
mit der Gefangennahme des Königs von Frankreich verzeichnet, 
und zwar unter dem Namen Ruprecht Heller, doch wird man 
dieses Bild heute nicht in Wien, sondern in Stockholm suchen 
müssen, wo aus altem Besitz ein signirtes Schlachtbild von 
Ruprecht Heller aus dem Jahre 1529 vorhanden ist. Nach 
einer Photographie, die ich mir unter freundlicher Vermittlung 
der Stockholmer Galerieleitung habe herstellen lassen, ur- 
theilend, ist thatsächlich auf dem Stockholmer Bilde die 
Schlacht bei Pavia dargestellt. Demnach wird das Wiener 
Bild einstweilen namenlos bleiben müssen.^) 

Auch bei der Taufe des Naaman (Nr. 1097) dürfte es 
schwer fallen, einen bestimmten Künstlernamen zu finden, 

1) Von dem sonst unbekannten Ruprecht Heller sind mehrere 
Werke in den Prager Inventaren verzeichnet. 
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obwohl ich dieses Bild mitsammt den vereinigten Flügeln 
(Nr. 1098) in die Nähe des Scorl rücken möchte (nach der 
Behandlung der Kleider, nach der Färbung). Scheibler hielt die 
Bilder ebenfalls nicht für südniederländisch, sondern für alt- 
holländisch. Die Bilder galten in der Sammlung des Erzher- 
zogs Leopold Wilhelm für Werke des Scorl, was bisher über- 
sehen worden ist (Inventar Nr. 686). 

Die Euhe auf der Flucht, Nr. 1094, müsste wohl von 
Herri de Bles sein, wenn man auf das Käuzchen schwören 
dürfte. Jedenfalls steht dem Bles die Behandlung der Vege- 
tation sehr nahe. Scheibler hält das Bild für ein sehr frühes 
Werk des Bles. 

Zwischen den Namen Patenier und de Bles schwanken 
auch die Urtheile bei Nr. 1093, der kleinen Landschaft mit 
dem Martyrium der heiligen Katharina. Wilhelm Schmidt ist 
für Bles, Scheibler scheint nicht abgeneigt, bei Patenier zu 
bleiben. ^) Dem Patenier ungemein nahe steht ohne Zweifel 
die Euhe auf der Flucht (Nr. 1092, bei Scheibler als Mos- 
taert). Ein damit sehr nahe verwandtes Bild, ebenfalls eine 
Ruhe auf der Flucht, wird in der Antwerpener Galerie als 
Bles geführt (Nr. 47, lediglich eines Käuzchens wegen). Das 
Wiener Gemälde weist viele Einzelheiten der Ausftihrung auf, 
die auf der Taufe Christi ebenfalls vorkommen, und schliesst 
sich nicht übel an den signirten Patenier (Nr. 64, wieder 
eine Ruhe auf der Flucht) der Antwerpener Galerie und an 
einen feinen (nur allzu fein signirten) Patenier in Karlsruhe 
an. 2) Nahe Beziehungen zu den erwähnten feineren Arbeiten 

1) Vgl. Repertorium f. Kunstwissenschaft X, S. 290, und XIII, 
S. 273. 

2) lieber die Pateniers in Madrid, die hier noch in Frage kämen, 
vgl. J. D. Passavant, „Die christliche Kunst in Spanien", S. 140. 
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des Patenier in Antwerpen und Karlerahe hat auch das 
Wiener Bildchen, Nr, 691, das schon ohen im Zusammen- 
hange mit Bles erwähnt worden ist. Die Formen, die hier an 
den Felsen zu hemerken sind, entsprechen nicht so sehr dem 
gekünstelten Aufhau bei Bles, als dem mehr naturgemässen 
bei Patenier. 

Früher wurde andeutungsweise der Name des Jan Scorl 
genannt. In seinen Kreis scheint mir auch ein Gemälde der 
deutschen Abtheilung zu gehören, Nr. 1632. (Ein kleines Trip- 
tychon mit einer Kreuzigung in der Mitte. Seitlich seltene 
Auffassung von Engelsfiguren mit männlichem Habitus.)*) 
Scheibler hat schon vor Jahren die Benennung als G. Pencz 

A. Lavice, „Revue des musees d^£spagne^\ S. 112, Woermaim und 
Woltmann^s Geschichte der Malerei, den Katalog der Madrider Galerie von 
1889, „Gazette des beaux-ai-ts" 1893 II, 393, besonders aber C. Justins 
Mittheilungen in der Zeitschrift für bildende Kunst XXI, S. 93 ff., wo die 
Wiener Taufe Christi zur Vergleichung herangezogen ist und für die 
Versuchung Antonii der Prado- Galerie der stilkritische Nachweis und 
die alte Inventarsangabe beigebracht wird, dass die Figuren auf diesem 
Bilde von Quentin Massys gemalt sind. Eine durch alte, wohl vom 
Künstler selbst stammende Inschrift als Werk des „Jochem de Pa- 
linier" und ein hockendes Figürchen (wenn ich's richtig deute) be- 
glaubigte Zeichnung besitzt das British Museum zu London. (Studien 
zu verschiedenen Köpfen, darunter eine zu einem Christuskopfe, auf 
graubraun giiindirtem Papier. Alles in Striche aufgelöst; weiss gehöht. 
Das hockende Figürchen könnte dem bildlichen Monogramm des 
Patenier entsprechen, das bei Van Mander erörtert wird.) An Patenier 
hängt sehr viele Literatur, die ich hier nicht alle anführen kann, ohne 
weitschweifig zu werden. 

Ueber das Alter der Darstellung von Männerengeln vgl. meine 
Studie: Zur Ikonographie von Dürer's Apokalypse, Wien' 1884. Die 
Figuren auf dem Wiener Bilde sind offenbar Porträte, die mit Flügeln 
versehen worden sind, um anzudeuten, dass die dargestellten Ver- 
storbenen im Himmel als Engel aufgenommen seien. 
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angegriffen und auf den niederländischen , Ursprung dieses 
Werkes hingewiesen. W. Schmidt erblickte darin die ^Manier 
des Claeissens. ^) 

Einen wirklichen Scorl besitzt die Wiener Galerie 
aber nicht, wenn ich hier auf die Studien bauen darf, die 
ich einige Jahre hindurch dem genannten Meister selbst und 
jenen Künstlern gewidmet habe, die mit ihm sehr oft ver- 
wechselt worden sind. Auch sind die beiden lebensgrossen 
Bildnisse, Nr. 1229 und 1230, die noch jetzt als Werke des 
Scorl ausgestellt sind, schon seit mehreren Jahren von Anderen, 
zum Theile mit den besten Gründen dem Augsburger Christoph 
Amberger zugewiesen worden.^) 

Kaum viel besser als mit Scorl steht es mit seinem Zeit- 
genossen Lucas van Leyden. Doch ist ein halbwegs be- 
glaubigtes, wenn auch kein stilistisch überzeugendes Werk in 
Wien aufzufinden. Eines der Bilder, die dem Lucas Jacobsz 
im Engerth'schen Katalog zugeschrieben werden, stammt 
zweifellos aus seiner nächsten Nähe. Es ist das wenig gut 

1) Vgl. Repertorium f. Kunstwissenschaft X, 304, und XIII, 278. 

2; Besonders W. Schmidt trat für Amberger ein. (Eepertorinm XI, 
366, und XUI, 274.) Die früheren Urtheile Passavant's und Waagen's 
kommen hier weniger in Frage, da erst in neuerer Zeit die Amberger- 
Frage gründlich studirt .worden ist. Eisenmann (in der Zeitschrift für 
bildende Kunst XXI, S. 146) theilt mit, was Justi, BayersdoriFer, Bode 
über das eine der Bilder (Nr. 1229) dachten. Vgl. auch Scheibler im 
Repertorium f. Kunstwissenschaft X, 291. Ausschlaggebend sind die 
Ausfährungen von Dr. Ernst Haasler in seiner Schrift: „Der Maler 
Christoff Amberger von Augsburg" (Königsberg, Hartung'sche Druckerei, 
1894, Inaugural-Dissertation, S. 76 f.), wo auch vollkommen zutreffend 
auf die Analogien mit dem Amberger^schen Bildniss der.Afra Rehm im 
Maximiliansmuseum zu Augsburg hingewiesen ist. Kleine Abbildung 
des männlichen Kopfes im Wiener Bilde, Nr. 1220, in der Zeitschrift 
für bildende Kunst XXI, 8. 83. 
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erhaltene MaximiliansbUdniss mit der Nelke (Nr. 972), das 
von Suyderhoef als Lucas van Leyden gestochen und schon 
früh copirt worden istj) Scheibler (im Repertorium X, 282) 
weist auf ein mit dem Wiener Bilde verwandtes Maximilians- 
porträt in der Brüsseler Galerie hin, das er für ein Werk 
von derselben Hand hält. Dazu muss ich aber bemerken, dass 
das Brüsseler Bild (Nr. 144) höchstens eine schwache Nach- 
empfindung des Lucas van Leyden ist, wogegen bei dem 
Wiener Bilde nur die schlechte Erhaltung von einer be- 
stimmten Zuweisung an den Leydener abhalten kann. 

Ueber die Versuchung Antonii (Nr. 970) und das Ecce- 
homo-Bild (Nr. 974) soll noch in diesem Hefte gesprochen 
werden, wogegen eine Beurtheilung der Kreuzeserhöhung 
(Nr. 973) erst im Zusammenhange mit den * deutschen Bildern 
der Galerie beabsichtigt ist. Nr. 971, bei Engerth als „Schul- 
bild", ist ohne Zweifel niemals von Jemandem ernstlich für 
ein Werk des Lucas van Leyden angesehen worden. 

Es lässt sich hier nicht vermeiden, dass für die nocli 
frühen Zeiten, deren Erzeugnisse eben besprochen werden, süd- 
niederländische und altholländische Bilder in Einem behandelt 
werden. Eine strenge Scheidung würde weder durch die 
politische, noch durch die künstlerische Geschichte der Nieder- 
lande nothw endig bedingt. Die politische Geschichte kennt 
eine ausgesprochene Trennung bekanntlich erst für die Zeit nach 

1) Vorausgesetzt, dass gerade das Wiener Exemplar als Vorlage 
gedient hat, vgl. meinen Artikel im Jahrbuch der Kunsthistor. Samml. 
d. A. H. Kaiserhauses, Bd. V, S. 271, über den Stich J. Wussin 
„Jonas Suyderhoef * Nr. 53. Das Wiener Bildniss ist auch gestochen 
von W. French für Görling's „Belvedere". Die Copie des Maxbildnisses, 
auf welche ich anspielte, befindet sich in einer Bilderhandschrift aus 
der Mitte des 16. Jahrhunderts (veröffentlicht im erwähnten Jahrbuche, 
wo ich noch weitere Erörterungen gegeben habe). 
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dem Waffenstillstand von 1609, und in der Kunstgeschichte 
wird ein allgemeiner Gegensatz der Holländer zu den Vlamen 
noch später erst so auffallend, dass er eine bestimmte Zwei- 
theilung erfordert. Durch die Oertlichkeit bedingte Stil Ver- 
schiedenheiten bleiben ja dabei anerkannt, auch für die Zeiten 
vor Eubens und Eembrandt. Auch andere Abschweiftingen 
von der schönen Ordnung der Handbücher sind hier nicht zu 
umgehen. Ich hatte ja nicht eine musterhaft geordnete Samm- 
lung zu durchschreiten, die schon streng wissenschaftlich katalo- 
gisirt ist, sondern eine, die erst einer systematischen Ordnung 
und Beschreibung entgegensieht. 

Den Kundigen wird es also kaum überraschen, wenn ich 
gezwungen war, hier aus Utrecht, wo Scorl gesucht werden 
musste, nach Augsburg zu Ambergem zu wandern, dann nach 
Leyden und jetzt wieder nach Brüssel zu blicken, um dort 
den Bernard van Orley aufzusuchen. Von diesem ist ein 
grosses, wichtiges, interessantes Werk in der Wiener Galerie 
vorhanden, neben einem gefälligen kleineren, dessen Benennung 
nicht vollkommen sicher ist. Das grosse Bild, gelegentlich 
auch der Thomasaltar genannt, gehört zu den frühesten er- 
haltenen Beispielen der Orley'schen Kunst. Die Darstellung 
ist im Engerth'schen Katalog (und im Führer von 1892) 
missverstanden, was schon Scheibler bemerkt hat. Sie handelt 
nicht von Antiochus Epiphanes, sondern, wie die Inschriften 
beweisen, von den Aposteln Mathias und Thomas. Die Flügel 
dieses Altarwerkes befinden sich in der Brüsseler Galerie, und 
sind bezüglich ihrer Kunststufe mit dem Wiener Bilde so 
ziemlich gleichwerthig. ') lieber den Ankauf des Bildes geben 



1) Bezüglich des Thomasaltares von Orley finde ich Scheibler's 
Erörtemngen (Repertorium X, 288 f.) vollkommen zutreffend. Die Ruhe 
auf der Flucht scheint mir weniger glücklich behandelt; namentlich 



— 30 — 

einige Eegesten im dritten Bande des Engerth'schen Kataloges 
Auskunft (S. 307 f.). 

Das kleinere Bild des Orley in Wien (Nr. 1086, eine 
Ruhe auf der Flucht) halte ich ebenfalls für ein ziemlich 
frühes Bild des Meisters. Im Prodromus ist's als Orley radirt 
(Taf. 18). 

Eine interessante alte Copie nach Orley scheint Nr. 720 
zu Bein, jene Anbetung durch die Magier, die wegen des 
Monogrammes für eine Arbeit des Crispiaen van den Broeck 
angesehen werden kann. Ich kenne das Original dieser Dar- 
stellung in der Brüsseler Galerie (dort Nr. 464), das wohl 
von Orley gemalt sein mag, aber auch an den Meister vom 
Tode der Maria erinnert. 2) 

In die Nähe des Orley wird wohl auch jenes männliche 
Brustbild gehören, das in der deutschen Abtheilung unter dem 
hier wunderlichen Namen Jacob Bink zu suchen ist (Nr. 1447). 
Es mtisste aber in eine spätere Schaffensperiode fallen, als der 
Thomasaltar in Wien. (Vielleicht Copie nach einem späten 
Orley.)») 

befremdete mich der Hinweis auf Peeter Koek van Aelst. Vgl. über 
den Wiener Thomasaltar auch Woermann und Weltmannes Geschichte 
der Malerei 11, S. 515, Alph. Wauters: B. van Orley, S. 62, und Rep. 
XV. S. 44. 

1) Justi hat das Bild vor Jahren besprochen (im Jahrbuch der k. 
preuss. Kunstsamml. IT, 203). 

2) Scheibler hat das Wiener Bild mit Entschiedenheit dem 
Cr. van den Broeck abgesprochen, weil es, wie er richtig beobachtet 
hat, mit den eigenartigen Erfindungen desselben Künstlers nicht zu- 
sammengeht. Als Copist nach einem älteren Meister mag er freilich 
seine Eigenart so sehr als möglich verleugnet haben. Gegen die Echt- 
heit des Monogrammes wüsste ich nichts einzuwenden. 

3) Repertorium X, 295, für niederländisch gehalten und dem Gerard 
David genähert, was mir keine zutreffende Anschauung zu sein scheint. 
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Jan Gossaert, meistens Mabuse genannt, ist durch zwei 
ziemlich überzeugende Werke vertreten: Durch eine kleine, 
bewegt componirte Madonna, von der eine Wiederholung in 
München zu sehen ist, und das Bild mit dem heiligen Mat- 
thäus (nicht Lucas), der vor der Madonna kniet. Es scheint, 
dass Mabuse eine Reihe mit den vier Evangelisten gemalt oder 
wenigstens entworfen hat. Denn eine Zeichnung, ganz ähnlich 
so componirt wie das Wiener Bild, aber den Evangelisten 
Lucas darstellend, befindet sich im britischen Museum. Als 
Symbol ist aber dort dem Evangelisten ein Rind beigegeben, 
was dort ebenso deutlich auf Lucas hinweist, wie der Engel 
hier auf Matthäus, lieber die Evangelistensymbole waren 
die Maler jener Zeit gewiss vollkommen ausreichend unter- 
richtet. Wenn der Evangelist Matthäus hier nun die Madonna 
zeichnet, wie sonst Lucas zu thun pflegt, so muss erst aus der 
Nähe untersucht werden, ob die Zeichnung auf dem Pulte 
nicht spätere Zuthat ist. Ich möchte vermuthen, dass ursprüng- 
lich der schreibende Heilige dargestellt war. Jetzt hängt 
das Bild zu hoch, um es daraufhin untersuchen zu können. 

Das Bild mit der Beschneidung überzeugt nicht als 
Mabuse. 

Ein Bild, das in die Zeit gehört, mit der wir uns be- 
schäftigen, und das eine Bemerkung erheischt, ist ein Bildniss 
(Nr. 918), das einfach als „Holländisch" katalogisirt ist, das 
aber vermuthlich von Dirk Jacobs ist, den Mechel's Katalog 
genannt hatte. Dieses Gemälde, das die Jahreszahl 1529 trägt, 
lässt sich recht gut mit den beglaubigten Bildern des Jacobs 
im Rijksmuseum zu Amsterdam zusammenreimen. 

Vieles muss ich übergehen, wie Bemerkungen über die 
beiden Massys, über Hemessen, Heemskerck, Marinus 
Seen von Roimersweylen, über den Meister vom Tode 
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der Maria, der neuerlich yersadisireise mit Jooet van der 
Beeke, genannt Sötte Clev, identifidrt worden ist, über viele 
andere Meister endlich, die mit den Angeführten zusammen* 
hängen, ohne bestimmte Namen zn haben. Von Floris, Lom- 
bard nnd einigen ihrer Zeitgenossen kann hier nicht mehr 
gebandelt werden. 

Bei Nr. 1060 (einer heiligen Katharina) mochte ich eine 
Untersnchnng anf Jean Bellegambe anregen. 

Zu dem biblischen Gemälde des Jacob Willemsz Del- 
fins^ das jetzt irgendwo in Himmelshöhen dem irdischen 
Blicke entrückt ist, sei angemerkt, dass es mir in der Mal- 
weise der grossen Köpfe mit einem Bildnisse von Delfius im 
Museum Boijmans zu Rotterdam mit einem Bilde in Amster- 
dam und mit einem Eigenbildniss eines bisher unbekannten 
Malers sehr nahe verwandt zu sein scheint, das hier in Wien 
in der interessanten Sammlung des Herrn Dr. Albert Figdor 
zu sehen ist. Das erwähnte Malerbildniss ist 1597 entstanden 
und lässt nach der Inschrift den Maler 1515 geboren sein. 
Klappt die Sache nach einer minutiösen Ueberprüfung, bei 
der es hauptsächlich auf die Vergleichung der Bildnisse in 
Wien, Amsterdam und Eotterdam ankommt, so würde man 
damit das bisher unbekannte Geburtsjahr des Jacob Wilhelmsz 
Delfius erfahren.^) 

Der Bildnissmaler Antoni Mor darf hier nicht übergangen 
werden, obwohl es sich weder um eine Aufzählung, noch um 



^) Das wichtige Bildniss des älteren Delfius im Museum Boij- 
mans stammt aus dem Jahre 1593 (Nr. 60 des Kataloges von 1892). 
Kin Bildniss aus dem Jahre 1597 hängt in der Amsterdamer Galerie 
(Nr. 265 des Kataloges von 1891). Ein Schützenstück von demselben 
Maler befindet sich in Delft (vgl. Woermann's Geschichte der Malerei 
III, 816). Zu diesem Delfius vgl. auch Obreen's Archief Bd. IV. 
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eine ästhetische Würdigung der niederländischen Bilder handelt. 
Doch geben einige kritische Erörterungen dazu Anlass, ihn 
heranzuziehen. Die Verwirrung in den Engerth'schen Angaben 
über das Granvella-Bildniss, Nr. 1030, ist schon längst münd- 
lich vom Sammlungsbibliothekar Heinrich Zimmermann erörtert 
worden und findet wohl bei nächster Gelegenheit eine Lösung» 
Auch die Benennimg als Bildniss des Granvella ist als un- 
sicher hingestellt worden, und zwar durch Grasb erger in seiner 
Studie über die Wiener Galerie.^) 

Nr. 1034, ein weibliches Brustbild, hat mich als Mor 
niemals überzeugt und lebhaft an den signirten Peeter 
Pourbus der Brüsseler Galerie erinnert. 

Nr. 1036, das Kundbildchen mit dem Porträt der Königin 
Maria von England, geht zwar möglicherweise auf ein Mor- 
sches Werk zurück, scheint mir aber, nach seiner ganzen 
Auffassung und Ausfuhrung zu urtheilen, eher ein eng- 
lisches Erzeugniss zu sein. Die englischen Bildnissmaler 
des 16. Jahrhunderts werden von der modernsten Kunst- 
geschichte sehr stiefmütterlich behandelt, obwohl schon Wal- 
pole einigermassen die Wege gewiesen hatte, die hier zu 
weiterer Erkenntniss führen müssten. Andeutungen über die 
niederländisch- englischen Maler um die Mitte jenes Jahrhun- 
derst finden sich auch in Waagen's Treasures of art in Great- 
Bretain und bei Woltmann-Wocrmann. Joost van Cleve, 
Lucas de Heere, später Marcus Geerards, Cornelis Ketel 
waren in England thätig/^) Was das Wiener Bildniss der 



1) nl^ie Gemäldesammlung des kunsthistorischen Hofmuseums in 
Wien" (Wien 1892, 8. 40). 

2) Vgl. Walpole Anecdotes of painting I, S. 99 ff. Meist werden 
englische feine Bildnisse um lööO als Werke Holbein's katalogisirt. Werke 
derselben Richtung, aber aus etwas früherer Zeit, sind z, B. das Rund- 
Fr immei. 3 
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Königin Maria Ton England betrifft, so könnte znr Stütze 
der Benennung als Antoni Mor nur eine ganz allgemeine 
Bildnissähnlichkeit mit dem Kopfe auf dem grossen Porträt 
in Madrid und eine Stelle bei Yan Mander beigebracht werden, 
die davon erzäblt, dass Mor sein Bildniss der Königin Maria 
mehrmals wiederholt und eine Keplik an den Kaiser abgegeben 
habe. Nun erinnere man sich aber, dass ein Bildniss derselben 
Persönlichkeit, von Mor gemalt, aus ehemals kaiserlichem Besitz 
gegenwärtig in Pest erhalten ist und dass keinerlei zwingende 
Nothwendigkeit besteht, das kleine, runde Wiener Brustbild mit 
dem grossen Kniestück der Madrider Galerie in stilistischen Zu- 
sammenhang zu bringen.^) Die mächtige Fürstin ist wohl auch 
von Anderen gemalt worden, und ein solcher Anderer, einst- 
weilen unbenannter, ist zweifellos der Schöpfer des Wiener 
Kundbildchens. 2) 



bildchen mit König Heinrich VIII. im South Kensington Museum (dort 
als Holbein) und ebendort das angebliche Bildniss des Cesare Borgia 
(dort als Tizian). Das letztere Bildchen ist von der Hand des so- 
genannten Pseudo-Amberger, der sich wohl als Engländer oder 
anglisirter Niederländer entpuppen wird. 

1) Das Bild in Madrid (Nr. 1484 im Katalog von 1889) ist 1793 
gestochen von J. Vasquez, 1878 von F. Milius für die Zeitschrift 
•l'art" und neuerlich von E. Menasse für die Gazette des beaux-arts 
1893, I, zu S. 376 und II, 338 f. Vgl. auch Passavant S. 17, 5, und 
Lavice, S. 99. 

2) Bei E. de Busscher: „Recherches sur les peintres . . . a Gand" 
II, 38 f., ist (nach Burger) ein Bildniss derselben Königin von Lucas 
de Heere erwähnt. Mehrere Bildnisse von diesem Künstler oder ihm 
zugeschrieben sind abgebildet im Album der Arundel society (ohne 
Jahreszahl, etwa 1867). Die in der Gazette des beaux-arts von 1890 
(im Märzheft) abgebildete Zeichnung aus dem Cabinet d'Estampes in 
Paris, darstellend Maria von England, könnte zu dem Wiener Rund- 
bildchen gehören, so auffallend ist die Uebereinstimmung. Die Zeich- 
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Um bei den Porträtmalern verweilen zu können, seil 
vorausgegriffen auf Nr. 891, angeblich von Georg Geldorp, 
der übrigens nach der beigegebenen Lebensskizze des En- 
gerth'schen Kataloges und nach der Ueberschrift mit Geldorp 
Gortzius in einen Topf geworfen wird. Von Gortzius kenne 
ich mehr als zwanzig sichere Bilder, von denen keines zu 
dem vorliegenden auch nur annähernd passt. Der später 
schaffende Georg Geldorp kann eher in Betracht kommen.^) 

Schon bei den Erörterungen über Hieronymus Bosch 
musste mehrmals der Brueghels gedacht werden. Einige Ge- 
danken über die in Wien so glänzend dastehende Reihe von 
Bildern aus dieser Malerfamilie sind aber noch beizubringen. 
Alle zusammen könnten fast einen grossen Saal füllen, der 
den Neid aller Galerien bilden müsste. 

Der schönste Peeter Brueghel der Aeltere war in der 
neuen Aufstellung unter die Italiener gerathen. Die Sache mit 
diesem Bildniss, angeblich eines Narren, besser aber eines 
alten, trieföugigen Hirten mit einem Ektropium am linken 
Auge, ist längst angeregt worden.^) Die rücksichtslose Natur- 



iiung halte ich ebenfalls für englisch oder niederländisch-englisch. — 
Das Bildniss der Maria Tudor in Pest (Katalog von 1888, Nr. 375> ist 
Gegenstück des Porträts von König Philipp 11. von Spanien und 
stammt aus dem Kammerpräsidium, also weiter zui-ück aus den kaiser- 
lichen Kunstsammlungen. 

*) Die Confusion mit diesen beiden Meistern, von denen in den 
Galeriestudien schon die Rede war, ist übrigens schon alt und wird 
z. B. auch in Burger's Heft über die Galerie Aremberg bemerkt (S. 88) 
Der Wiener Führer von 1892 hält noch an der Verwirrung fest. 

2) Die Gazette des beaux-arts von 1892 gibt eine treffliche Nach- 
bildung und die Benennung Brueghel. Vgl. auch Ernst R. v. Klarwill 
„Wie man die Wiener Galerie verdorben hat". Ueber die Brueghels 
in der Wiener Galerie vgl. die schöne Studie von H. Hymans in der 

3* 
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treae dieses Werkes ist genagend geschätzt. Es bleibt noch 
eine richtige Deutung und der Nachweis in den alten Inven- 
taren übrig. Und hier muss* ich bemerken, dass zum Deuten 
als Narren die erste Bedingung fehlt, die Narrenkappe. Dar- 
stellungen von Narren aus derselben Culturperiode haben wir 
in der Galerie selbst zur Vergleichung, so auf einem Bilde 
des Lucas van Valckenborch (Nr. 1331) und auf dem ^Hen- 
drick van Cleve", von dem oben die Rede war. Unter den 
Zeichnungen der Sammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm 
befand sich (Nr. 287): „Eines Narrensz Kopff mit einem 
Cappucio und offenem Maul". Was ich in den alten Verzeich- 
nissen habe finden können, ist leider wenig, aber doch vielleicht 
raittheilenswerth. Im ungednickten Inventar der Prager Kunst- 
kammer von 1621 heisst es bei Nr. 21 „Ein Schaff hirt vom 
Peter Prügeln [dem] Altten".') Hier stimmt wenigstens der 
Maler ganz und die Deutung leidlich. Bei der früheren 
Identificirung, die in dem Bilde den „Narren Jonella" erblicken 
wollte, bat die Benennung: Giovanni Bellini in Dürer 's Art 
gar keine Beziehung zu unserem Bilde, das doch sicher von 
Brueghel ist, und die Deutung hatte keinen sicheren Boden, 
Zum bethlehemitischen Kindermord bemerke ich, dass 
sich eine treffliche Wiederholung des Bildes in der Brucken- 
tharschcn Galerie zu Hermannstadt befindet, und dass die Copie 
in der Brüsseler Galerie ein recht schwaches Machwerk ist. 
Hat mich mein GedRchtniss nicht getäuscht, so ist ein Ge- 
mUlde in der Residenz zu Würzburg eine alte Copie nach dem 
Wiener Bilde. Auf die Wiederholungen und Copien der kleinen 

(Gazette des beaux-arts von 1891. Einige Erwähnungen bei Emile Michel 
„Les Bniegphpl" (»S. 9*2). Mehreres in Woeiuiann's und Woltmann's 
Oesfliichte der Malerei. 

^) Ungefähr ebenso im Inventar, das Perger veröffentlicht hat. 



— 37 — 

Brueghcl'schen Winterlandscliaft habe ich schon an mehreren 
Orten aufmerksam gemacht. * j 

Mehrere von den. Bruegliels, wie sie im Engerth'schen 
Katalog verzeichnet stehen, sind jedenfalls zu streichen, so die 
>;rosse Versuchung Antonii und der kleine Christoph, die schon 
fiir Bosch in Anspruch genommen sind. Der Seesturm, Nr. 749, 
wird sich wohl als Werk des Jacop Grimmer herausstellen, 
dem aller Wahrscheinlichkeit nach überdies Nr. 752 und 1071 
zufallen werden. Eine kleine signirte Landschaft des seltenen 
Vlamen Jacop Grimmer fand ich in der Ambrasersammlung 
vor etlichen Jahren. Danach und nach anderen sicheren 
Werken des Grimmer Hessen s'ch andere bestimmen. Es 
scheinen mehrere von den hochgehängten sogenannten Brueg- 
liels diesem Grimmer anzugehören, was bei einer besseren 
Aufstellung vermuthlich unschwer zu entscheiden sein wird.^) 

Als einen Ersatz für diesen Entgang an Werken der 
Brueghels kann ich mit einem interessanten Wasserfarbenbilde 



1) Vgl. Kleine Galeriestudien N. F. I Gemäldesammhing in Her- 
mannstadt, S. 22, und vorher schon in der Chronique des arts et de 
la curiosite von 1893. 

2) Zu den Mittheilungeu, die ich bisher an verschiedenen Orten 
über Jacop Grimmer gemacht habe, trage ich hier nach, dass 1835 in 
der Galerie des N'ereins patriotischer Kunstfreunde in Prag ein grosses 
figurenreiches Bild : Christus speist die 10.000, mit der Jahreszahl lö96 
befunden hat, das im Verzeichniss ausführlich beschrieben und als 
Grimmer benannt ist. Grimmer hat eine eigenthümliche Palette mit mehr 
gebrochenen, als buntgrellen Farben, über die man viele Andeutungen 
im XV. Bde. des Jahrbuches der kaiserlichen Kunstsammlungen findet. 
Dort wird das Colorit in die Beschreibung des sicheren Bildes aus 
der Ambrasersammlung mit einbezogen. In der coloristischen Be- 
handlung des Erdbodens, Wassers und Eises ist Grimmer ebenso von 
den Brueghels zu unterscheiden, wie in der Ausführung belaubter 
Bäume und in der Zeichnung von Baumskeletten. 
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eintreten, das ich fiir den älteren Peeter Brueghel erobern 
möchte. Allen Besuchern des neuen Museums wohlbekannt ist 
die verblasste Versuchung des heiligen Antonius unter Glas, 
die mit dem falschen Monogpramm des Lucas van Leyden^j 
versehen ist und unter dem genannten Namen katalog^isirt 
wurde. Lucas van Leyden lässt sich nach sicheren Bildern in 
seiner Kunstweise verstehen und auffassen. Desgleichen Peeter 
Bruegliel. Ich kann die ganze Stilvei^leichung nicht hier vor- 
nehmen und muss auf das £rgebniss derselben hinweisen, wo- 
nach diese Versuchung Antonii dem älteren Peeter Brueghel 
zufällt. 

Bei Engertb ist dem Peeter Brueghel eine kleine 
Landschaft nahegertickt (Nr. 751), deren Figuren, sie bilden 
eine Reisegesellschaft, mich lebhaft an Jan Brueghel IL er- 
innern. Die Landschaft stammt zweifellos aus der Nähe des 
Josse de Momper, dessen grosszügige Abgrenzungen der 
Gründe hier unverkennbar sind. Die beiden Jan Brueghel, 
Vater und Sohn, und die beiden Momper, Vater und Sohn, 
haben nachweisbar in regem Verkehr gestanden. Die Namen 
Momper und Jan Brueghel begegnen uns vereint oft genug 
in alten Inventaren. Dass Sohn Brueghel und Sohn Momper 
zusammen in Italien gereist sind, ist urkundlich nachgewiesen.^) 
Warum sollen wir uns also sträuben, hier Momper und Jan 

^ Woltmann hat flüchtigerweise vor Jahren das Monogramm 
noch für echt genommen. Vgl, Mittheilungen der k. k. Central- 
commission von 1877. Abb. im II Bande des Jahrbuches der kaiserl. 
Kunstsammlungen, ferner Hymans : le livre des peintres I, 151, Engerth 
im Jahrbuch der kais. K. S. II. Bd. und meine Beiträge zu einer 
Ikonographie des Todes in den Mitth. d. Centralcomm. 1888, Heft IV. 
(Sonderabdruck, S. 119). 

2) Crivelli: Jan Brueghel, S. 292 ff„ 295, 318 ff. (1622, 1623) 
und Van den Branden, S. 314. 



\ 
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Brueghel zu nennen, die jedem Bilderkundigen in den Sinn 
kommen müssen, wenn er das Bildchen mit der Reisegesell- 
schaft betrachtet? 

Auch bei den Jan Brueghels und den zeitgenössischen 
Vlamen möchte ich einige Aenderungen vorschlagen, z. B. 
zu 729, genannt ^Die Gaben der Erde und des Wassers", 
vielleicht zutreffender: Erde und Luft. Die Figuren auf 
diesem Bilde, das echt mit Jan Brueghel's Namen und der 
Jahreszahl 1604 versehen ist, sollen von Rottenhammer 
sein.^) Dies ist sicher verfehlt. Denn Jan Brueghel war 
1604 in den Niederlanden, wie man weiss, und Rotten- 
hammer sicher in Italien. 1604 scheint Rottenhammer dort 
mit Paul Bril zusammen gearbeitet zu haben, was ich aus 
einem datirten Bildchen des Rottenhammer im Haag ab- 
leite, auf dem die Landschaft ganz evident von Paul Bril 
gemalt ist. Noch 1605 war Rottenhammer in Italien. Datirte 
und signirte Bildchen aus jenem Jahre tragen den Beisatz* 
„In Venetia". (Ein solches Bildchen befindet sich in Cassel, 
ein zweites in Schieissheim.) Wer hat aber nun die feinen 
wachsartig modellirten Figürchen auf dem Wiener Bilde von 
1604 gemalt? Niemand anderer als der Brüsseler Zeitgenosse 
des Jan Brueghel Hendrick de Clerck (nach De Bie ein 
Schüler des Märten de Vos). Dass er mit Jan Brueghel zu- 
sammen gearbeitet hat, geht aus mehreren alten Inventars- 
angaben hervor, was ich anderwärts schon erörtert habe. Nun 
spricht sich hier auch noch die Stilkritik ftir Hendrick de 
Clerck aus, wie in den Kleinen Galeriestudien schon zu 
lesen war. In der Galerie selbst ist kein günstiges Ver- 
gleichungsbild vorhanden, obwohl die Figuren auf der Land- 



>) Vgl. hieran auch den I. Band der Kleinen Galeriestudien. 
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Schaft des Denis ^) van Aalsloot eine sichere Arbeit des De 
Clerck sind. Doch gibt es anderwärts, namentlich in Mosig- 
kau, signirte Arbeiten, nach denen man urtheilen kann. Auch 
ein kleines gesichertes Werk in Wiener Privatbesitz, in der 
Sammlung Klarwill nämlich, steht seiner Feinheit wegen dem 
fraglichen Bilde der Kaiserlichen Galerie schon näher. Bei 
nächster Gelegenheit bringen die Galeriestudien eine Abbildung 
des hübschen Werkes. 
1 1 Vielleicht stellt sich auch die Landschaft mit Venus und 

I Amor, die im fünfzehnten Bande des Jahrbuches als Jos. Heintz 
WerÖffentlicht worden ist, als eine Arbeit des H. de Clerck 
heraus. In diesem Falle kenne ich das Original nicht, da es 
sich im Vorrath der Galerie befindet. Hoffen wir, dass es 
uns bei der zweiten Neuaufstellung, die ja noch manche 
nette Einzelheit aus dem Vorrath heranziehen könnte, nicht 
vorenthalten wird.^) 

In diesem Zusammenhange sind auch zwei kleine frühe 
Landschaften des Paul Bril zu nennen, die übrigens schon 
im unteren Belvedere zu sehen waren, als noch die Ambraser- 
sammlung dort aufgestellt war. Dasselbe gilt von einem späten, 
ziemlich umfangreichen Werke des Paul Bril.^) Ein vierter 



1^ 



1) Gewiss Denis und nicht Daniel« wie es im grossen Katalog und 
im Führer von 1892 heisst. 

2) Derlei Bilder wären z. B. eine Allegorie des Schweigens von 
Märten v. Heemskerck, das Bemmelbergbildniss von Dorisi, der oben 
erwähnte Salvatorkopf aus der Werkstatt des Memliiig und die Spuk- 
bildchen der Richtung Bles-Bosch aus der Ambrasersammlung. Zweifel- 
los würde sich bei einer Durchsicht der Vorräthe noch anderes finden, 
das freilich nicht durch die Mauern errathen werden kann. 

3) Hierzu Jahrbuch, Bd. XV, „Unveröffentlichte Gemälde aus der 
Ambrasersammlung^' und Wiener Zeitung vom 4. Januar 1894 (Feuil- 
leton). 
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Paul Bril scheint sich, nach der Entfernung zu urtheilen, 
hinter dem angeblichen Lucas van Uden zu verstecken, der 
bei der ersten Xeuaufstellung vor zwei Jahren zu Tage ge- 
kommen ist und aus der Prager Hofburg stammt. ^) Die all • 
gemeinen Formen der Bäume schliessen, wenn ursprünglich, 
den Lucas van Uden mit Sicherheit aus und scheinen mir, 
zusammen mit der Färbung eine Prüfung auf Paul Bril zu 
rechtfertigen. Erst zu finden ist ein Bril, der auf dem grossen 
Galeriebilde des Teniers dargestellt ist. 

Wir haben aber noch mit Jan Brueghel nicht ab- 
geschlossen, der von Katalog und Führer für das Blumen- 
stück Nr. 732 bis zu einem gewissen Grade verantwortlich 
gemacht wird. Das Monogramm auf dem Wiener Bilde zeigt ein 
gothisches ä, wie es etwa durch Dürer's oder Aldegrever's Hand- 
zeichen angeregt worden sein mag, und darin ein Kenais- 
sance-B. Daneben die symmetrisch getheilte Jahreszahl 1609. 
Dieses Monogramm wurde ehedem auf Ambrosius Brueghel 
gedeutet. Schon Nagler's Monogrammisten weisen auf den 
Anachronismus hin, denken aber an einen älteren A. Begyn, 
ohne irgend welche Anhaltspunkte für diese Hypothese bei- 
zubringen. 2) Bei Engerth ist das Bild in die Nähe des Jan 
Brueghel gerückt. Seither hat Bredius in Lützow's Kunstchronik 
wahrscheinlich gemacht, dass Ambrosius Bosschaert der 
richtige Name fiir das Bild ist.^) Im Katalog der jüngsten 



') Vgl. Woltmann in den Mittheilungen der k. k. Centralcommis- 
sion von 1877. 

2) Monogrammisten I, S. Ö9, Nr. 133. 

5«) Kunstchronik, N. F. I, 8. 445. Ferner Olaf Granberg in „Oud 
Holland" IV, 265 ff., und Granberg „Catalogue raisonne des tableaux . . . 
dans les coUections privees de la Su^de", Katalog des Ryksmuseums 
zu Amsterdam, Nr. 168 a, Katalog der Tentoonstelling van oude schilder- 
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Utrecbter Kunst jiiisstelliiDfl: schwankt man zwbclien AbnJiam 
und Ambrosius Bosschaeit bei der Zuschreibun^ von Blumen- 
stücken, die dasselbe Monogrunm tragen. Die Erwähnung von 
Blnmenstucken des Ambrosius Bosschaeit im Inventar der 
alten Galerie des Erzherzogs Leopold Wilhelm gibt für das 
Wiener Bild wohl den Ausschlag zu Gunsten des Ambrosius. 

Ein Gemälde, das seiner Composition wegen recht gut 
als Gegenstuck des Bosschaert Verwendung gefunden hat 
(Nr. 733), würde ich anstandslos als Werk des Jan Brueg- 
hel passiren lassen. Es weist das feine Hineinzeichnen mit 
Dunkelgrau, fast Schwarz auf. das für Jan Brueghel I. charak- 
teristisch ist. 

Das beliebte kleine Bild: der Besuch auf dem Pachthofe, 
kommt noch einmal vor, und zwar in der Antwerpener Ga- 
lerie (neue Nr. 645), wo derselbe Gegenstand Grau in Grau 
ausgeführt zu sehen ist. 

Der kleine angebliche Vinckboons, der in überreicher 
Composition die Kreuzigung darstellt, dürfte eine Neutaufe 
auf Jan Brueghel vertragen, wie denn überhaupt unter den 
angeblichen Vinckboons der Galerie kein sicheres, überzeugendes 
Bild zu finden ist. Vergleichungen mit sicherem Material haben 
ergeben, dass nur eine kleine Landschaft mit der Ruhe der 
heiligen Familie (Nr. 1362) dem Vinckboons ein wenig nahe 
steht. Ein Bildchen, das als Gegenstück dieser Ruhe auf der 
Flucht ausgestellt ist, weist andere Zeichnung, anderes Colorit 



konst te Utrecht 1894 bei Bosschaert. — Ambrosius Bosschaert ist 
im Inventar Leopold Wilhelm genannt. Die Liggeren bringen einige 
Nachrichten über ihn und über Abraham. Blumenstücke dieser Art 
Hind in Amsterdam und in Stockholm. Ein bisher unerwähnt gebliebenes 
Hlumenstttck mit dem Monogramm sah ich 1893 in der Sammlung des 
Dr. G. V. Juri6 in Wien. 
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auf und steht dem Koelant Savery viel näher als dem 
Vinckboons. Nachdem ich auf dem Wege der Stilkritik für 
dieses Bild den Namen Savery gefunden hatte, bemerkte 
ich zu meiner Freude, dass eines dieser fraglichen Bildchen 
auch im Prodromus als „Savry" radirt ist, dass also dieser 
Name noch im vorigen Jahrhundert an einem der Bildchen haftete. 

Der heilige Einsiedler, ganz willkürlich der beilige Ful- 
gentius genannt, erinnert nicht wenig an den frühen Stil des 
Frederick van Falckenborch, den man an einer neuen 
Erwerbung des Ryksmuseums in Amsterdam kennen zu lernen 
Gelegenheit hat. In einem alten Inventar der Prager Kunst- 
kammer steht ein „Sanct Egidius in einer Wildtnuss vom 
Falckenburgk".^) Dieser ist wohl identisch mit unserem 
Bildeben. 

Die Familie der Valckenborchs hat uns übrigens noch 
zu beschäftigen, bevor wir von den alten Vlamen ablassen 
dürfen. Die Valckenborcbs sind ja in Wien reicblicher als 
irgend wo anders vorhanden; auch fiihrt uns der Zusammen- 
1 ang eben auf diese Gfuppe. 

Zu den Werken des Lucas van Valckenborch hätte ich 
nur unwesentliche Notizen als neu beizusteuern,^) dagegen 



J) A. V. Perger a. a. O., S. 109. 

2) Nr. 1337 (Bauemschlägerei nach dem Kartenspiel) ist als 
Lucas van Valckenborch keineswegs überzeugend. Man half sich mit 
der Annahme, es läge eine Copie nach einem verloren gegangenen 
Original des älteren Peeter Brueghel vor (so z. B. bei J^mile Michel 
„Les Brueghel", S. 90). Manche erblickten auch im Dresdener Exem- 
plare desselben Gegenstandes das Vorbild (vgl. die Literatur-Ausgaben 
im Dresdener Katalog von Woermann, S. 276), welche Meinung ich 
nicht theilen kann. Vgl. auch Woermann: Geschichte der Malerei III, 
S. 67. Zu den Gemälden des Lucas van Valckenborch in Wien vgl. 
auch Lützow^s Belvederewerk, Text S. 152. 



— 44 — 

hoffe ich bezüglich der kleinen, mit Figuren fast überladenen 
LandBcliaft, darstelleud eine Kermiss (Nr. 1340), angeblich 
von Marien van Yalckenborch, mit neuen Aufschlüssen dienen 
zu können. Die Zuschreib ung an Marien van Yalckenborch 
ist gänzlich unhaltbar. Nicht ein wirklich cliarakierisiisches 
Merkmal fuhrt auf diesen Namen, wogegen vieles, ja alles 
auf Jacob Savery, den älteren Bruder des allbekannten 
Roeland Savery, hindeutet. Ich urtheile hier nach dem signirten 
wichtigen Bildchen des Jacob Savery im Maurizhuis im 
Haag und ziehe in zweiter Linie einige alte Stiche nach 
Jacob Savery heran. Wohl darf ich behaupten, dass ich der 
Diagnose des vorliegenden Bildes seit Jahren nachspüre. Dabei 
musste ich, nachdem einmal die Stilrichtung für mich 
klar geworden, auch an die Maler heran, die mit Jacob 
Savery in Schulzusammenhang stehen. Dieser ältere Savery 
nun ist nach Van Mander's Angabe Schüler des berühmten 
Hans Bol, dessen Kunstweise allen Freunden niederländischen 
Kupferstiches und niederländischer Zeichnungen wohl bekannt 
ist. Der üebergang von Hans Bol zu Jacob Savery ist so 
leicht bewerkstelligt, dass man sogar in der Berliner Galerie 
ein feines, schönes Cabinetbildchen des Jacob Savery als Werk 
des Hans Bol katalogisirt hat. ^) 

Nach dem sicheren Jacob Savery im Haag zu schliessen, 
haben wir sowohl in dem kleinen Werke in Berlin, als auch 
in der etwas grösseren Kermiss in Wien interessante Beispiele 
der Kunstweise des älteren, des Jacob Savery vor uns. Man 
kann diese auch eine Zeit lang in den Bildern des jüngeren, 
des Roelant Savery nachwirken sehen, von dem die Kaiser- 



*) Katalog von 1883 Nr. 650^. So auch noch im Muther'schen 
Cicerone durch die Berliner Galerie. 
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liehe Galerie so viele gute Bilder aus seiner mittleren Stil- 
periode besitzt. Gelegentlich mag Jacob in die Landschaften 
des Roelant Figuren hineingemalt oder die ' vorhandene Staffage 
übergangen haben. ^) Das Fette, Metallische an den kräftig 
gezeichneten und energisch modellirten Figürchen auf einigen 
Bildern des Roelant Savery weist ziemlich deutlich auf einen 
solchen Zusammenhang hin oder würde wenigstens eine enge 
Schul Verwandtschaft erkennen lassen. Jacob Savery steht deiü 
sogenannten Monogrammisten von Braunschweig ziemlich nahe. 
Dieser ist nun aber ebenso wenig der Schöpfer der Wiener 
Kermiss, als es Hans Bol oder Märten van Valckenborch ist. 
Auch ein anderer Schüler bei Hans Bol, sein Stiefsohn Frans 
Boels ist ausgeschlossen, was sich aus. den kleinen signirten 
Bildchen der Hermannstädter Galerie mit grosser Sicherheit 
ableiten lässt. 2) Dagegen weisen alle Anzeichen auf den zweiten 
Schüler des Hans Bol, auf Jacob Saverj. 

Da hier schon einmal die Saverjs genannt worden sind, 
muss auch die Beobachtung mitgetheilt werden, dass dem 
Eoelant Savery bei der Neuaufstellung von 1892 eine Land- 
schaft mit der Blendung Sauls zugeschrieben worden ist 
(Nr. 821 des Führers von 1892), die weder in der Behand- 
lung der Vegetation, noch in der Ausführung der Figuren in 
die genannte Malerfamilie gehört, soirdern weit mehr Züge 
der Frankenthaler Malergruppe an sich trägt, des Anton Miro u 
nämlich und des Peeter Schoubroek, von welch letzterem 
auch ein ganz sicheres Bild in der Galerie vorhanden ist. 



1) Jacob Savery soll nach Van Mander 1602 gestorben sein, wo- 
gegen neuere Angaben ihn 1627 noch am Leben sein lassen. So die 
neuen Kataloge der Galerie im Haag. 

2) Vgl. hierzu das siebenbürgisch-deutsche Tageblatt vom 21. No- 
vember 1894. 
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Die Angelegenheit ist in diesen Studien schon berührt worden.') 
Wenn ich im Zusammenhange mit den Saverys die farbigo. 
Copie nach einem Stich des Lucas van Leyden (Nr. 974) er- 
wähne, will ich damit keine Diagnose, sondern nur eine Ver- 
muthnng geben. 

Bei den zwei Bildern, die hier dem Friedrich van 
Falckenburg zugeschrieben werden, kann man schwanken, ob 
richtig, ob unrichtig benannt. Das sichere Vergleichungsmaterial, 
eine kleine Landschaft in Amsterdam und eine grosse iu 
Hermannstadt, liegt für den Fall nicht günstig, da man das 
Amsterdamer Bildchen früher und das Hermannstädter Werk 
später ansetzen muss, als die zwei Bilder in Wien aus den 
Jahren 1594 und 1595, Viel günstiger liegt der Fall für ein 
Gemälde der Nostitz'schen Galerie in Prag und ein Bild der 
Stiftsgalerie zu Kremsmünster. Jedes kann man ohne Bedenken 
dem späten Stil des Friedrich van Falckenburgh zuschreiben.^) 
Zu dem Wiener Bilde von 1594, das ein Winzerfest oder 
eine Kermiss darstellt^) (Nr. 1328), bemerke ic^, dass die 
alte Inventarnummer unrichtig angegeben und mit der auf 



9 Auch die zweifellos verfehlte Zuschreibung des Bildchens 
Nr. 1023 an Mirou wurde von mir mehi*mals erörtert. Fäibung und 
Zeichnung schliessen den Mirou hier sicher aus. 

2) Das Bild der gräflich Nostitz 'sehen Galerie ist folgendermassen 
katalogisirt : „Angeblich F. Waidenburg (?), 39. Brand einer Stadt mit 
vielen Figuren. Auf Leinwand." — Das Gemälde im Stift Kremsmünster 
ist nicht beschrieben. Es ist eine Gebirgslandschaft. Vorne links eine 
sitzende Bäuerin, ein trinkender Bauer und zwei Männer mit Fischnetzen. 
Weiter zurück noch andere Figuren. Nach allen Seiten angestückelt. 
Vielfach verrieben. Leinwand etwa 1 Meter breit. — Beide Bilder 
entsprechen in ihrem Stil dem signirten Werk in der Hermanstädter 
Galerie. 

3) Nicht einen Jahrmarkt, wie Engei-th's Katalog will. 
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der folgenden Nummer verwechselt ist. Man liest noch heute 
ganz unzweideutig: „Nr. 42" fast mitten unten im Bilde 
(nicht 14). 

Auch ist zweifellos von derselben Hand^ welche die zwei 
fraglichen Friedrich van Valckenborch in Wien geschaffen 
hat, hier ein drittes Bild vorhanden, das nach einem unglück- 
lichen Missverständniss als Matthäus Merian katalogisirt ist. 
Die drei Bilder, Nr. 1328, 1329 und der angebliche Merian 
Nr. 1619, sind bestimmt von derselben Hand und gehören 
möglicherweise dem mittleren Stil des Friedrich Falckenborch 
an. Auf den frühen Stil dieses Falckenborch habe ich schon 
früher den sogenannten Fulgentius bezogen, der als Vinck- 
boons geführt wird. 

Von Märten van Valckenborch könnte aus dem 
Vorrath eine kunstgeschichtlich bekannte Suite hervorgesucht 
werden, die nebstbei auch den Beweis erbringen würde, dass 
die Kermiss, die ich früher dem Jacob Savery zugeschrieben 
habe, nicht von Märten van Valckenborch herrühren kann. 

Einen gewissen Zusammenhang mit der Gruppe von 
Malern, die hier besprochen worden sind, namentlich mit den 
Valckenborchs, scheint mir ein ziemlich grosses Gemälde der 
deutschen Abtheilung aufzuweisen, das auf Grundlage einer 
verworrenen Inventarsangabe als Werk des Paul Jouvenel 
katalogisirt ist. Durch den interessanten Gegenstand, nämlich 
eine Ansicht von Rom mit dem Baue der Peterskirche, ist 
das Bild ziemlich auffallend (Nr. 1589.) So weit mir die Kunst- 
weise des P. Juvenel bekannt geworden ist, passt sie nicht 
zu diesem Bilde, das jeder unbefangene Blick für flandrisch 
halten würde. Zudem ist es auf Eichenholz gemalt, wogegen 
Paul Juvenel weiches Holz benützte. Indes stammen die 
Juvenels aus den Niederlanden, so dass niederländische Züge 
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im Stil und Eichenholz als Malgrund immerhin mit dem Namen 
vereinbar wären. Für alle Fälle will ich das Bild unter die 
Niederländer aufnehmend) 

Zu einem Porträt, das der Zeit nach hier einzureihen 
ist, muss eine Bemerkung gemacht werden. Es ist die lebens- 
grosse männliche Halbfigur, die von Engerth's Katalog ganz 
richtig dem Carel van Man der zugeschrieben wird. Man hat 
an der Richtigkeit dieser Angabe gezweifelt, da es der Katalog 
versäumt hat, auf die alte echte Signatur: 
„K. V. Mander 
1592" 
hinzuweisen, die hier jedenfalls ausschlaggebend ist. Andere 
Bildnisse mit Signaturen des Van Mander sind nicht nach- 
zuweisen, wodurch das Wiener Bild ausserordentlich an Be- 
deutung gewinnt. 2) Es zeigt uns den Künstler als eine kräftig 
angelegte Natur, die bemüht ist, die Derbheit der Anlage 
nach Möglichkeit zu glätten. Im Allgemeinen muss man den 
Stil des Bildes für holländisch ansprechen, obwohl Van Mander 
Vlame von Geburt war. Sein mehrjähriger Aufenthalt in Italien 
und später in Holland (er starb 1606 in Amsterdam) scheinen 
schliesslich nicht mehr viel flandrische Art auf seiner Palette 
geduldet zu haben. Was sich an Arbeiten von ihm und an 



1 Nebstbei auch der Hinweis auf das Inventar der Gal. Leopold 
Wilhelm (dort ist es unter den Niederländern Nr. 639, als unbekannter 
Meister verzeichnet). Bisher unbeachtet. 

2) In dieser Beziehung von mir schon erwähnt in Seemann- 
Lützows Kunstchronik N. F. IV., S. 140. Die Signatur findet sich links 
neben dem Oberarm. Vielleicht ist von derselben Hand der angebliche 
Carel de Moor in der Liechtensteingalerie (neu Nr. 128) und ein 
Brustbild der weiland Galerie Sax in Wien, wozu ich übrigens ganz 
ausdrücklich bemerke, dass die niederländischen und niederdeutschen 
Bildnisse aus der Zeit um 1590 noch nicht genügend studirt sind. 



— 49 — 

Stichen nach seinen Werken erhalten hat, lässt fast alles 
ganz deutlich dieselbe Richtung erkennen, die uns durch 
Comelisz van Haarlem und Goltzius geläufig ist. Einen 
Zusammenhang mit der flandrischen Heimat gehen nur die 
Bauembilder zu erkennen.^ 

Wie sehr wir nun auch Van Manders beglaubigtes Bild 
in Wien schätzen werden, der Maler Van Mander wird den- 



1) Doch ist eine Verwechslung mit Grimmer, wie sie bei einer 
Kermiss des Grimmer im Rudolfinum zu Prag vorgekommen ist, damit 
noch nicht gerechtfertigt. Auch ist das Monogramm auf dem angeb- 
lichen Van Mander in Prag gar nicht das des Van Mander, sondern 
das Monogramm des Jacob Grimmer, wie es links auch auf dem 
signirten Bilde aus der Ambrasersammlung vorkommt. Ein Facsimile 
das ich für meine Veröffentlichung im Jahrbuche der kunsthistorischen 
Sammlungen d. A. H. Kaiserhauses naph diesem Monogramm hergestellt 
hatte, ist in der Redaction verloren gegangen. Im Prager Inventar 
von 1621 stehen zwei Werke des Van Mander verzeichnet, die erst 
wiederzufinden sind: ,,eine Landtschafffc mit viel nackenden Weibern'^ 
und „Ein Triumph vom Cupido". Die Albertina besitzt Zeichnungen 
von Van Mander, darunter eine gesicherte Predigt Johannis von 1697. 
Eine monogrammirte Zeichnung von 1593 (Verkündigung an Maria) 
befindet sich in Amsterdam. — Pinchart in den Archives des arts I, S. 161, 
nennt eine Sünderin vor Christo von Van Mander, die 1613 in Beaumont 
war. Bei Hoet I, S. 43 und 421, sind weitere Bilder verzeichnet, lieber 
den Künstler ist nachzulesen bei Hymans: le livre des peintres par 
C. van Mander, bei Sandrart I, 276, 320, Descamps I, 194 ff., in den 
Lexika und in «Oud Holland", Bd. VII und IX. Ein handschriftlicher 
Nachtrag zu Van Mander's Malerbuch ist in Zahn's Jahrbüchern IV, 
62 ff., veröffentlicht. — Da Cornelisz van Haarlem im Vorüber- 
gehen erwähnt wurde, sei die nahe Verwandtschaft des nicht signirten 
Wiener Bildchens mit dem monogrammirten Werke von 1592 in der 
Braunschweiger Galerie angemerkt, sowie die Beobachtung, dass ein 
grosses Bild der Londoner Nationalgalerie unter dem Namen Spranger 
dieselbe Darstellung und Anordnung zeigt, wie der kleine Cornelisz 
van Haarlem in Wien. 

Frimmel. ^ 
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noch durch den Quellenschriftsteller verdunkelt. In Fragen 
der älteren und niederländischen Malerei muss man ihn be- 
ständig zu Rathe ziehen. Bald gibt er bestimmte Auskünfte, 
bald Mittheilungen, die uns gegenwärtig nicht mehr ganz ver- 
ständlich sind. Eine solche Mittheilung bezieht sich auch auf 
ein Bild, das Van Mander in seinem Malerbuch von 1604 
als Bestandtheil der Kaiserlichen Galerie erwähnt, das aber 
seit Mechel's Zeiten (seit der Ausgabe seines französischen 
Kataloges ' von 1784) verschollen ist. Van Mander schreibt 
Folgendes in der Biographie des Antwerpener Malers Peter 
Balten: 

„Den Keyser heeft van hem een Predicatie Joannis 

en in plaets van S. Jan, heeft den Keyser doen daer 

in maken eenen Olyfant, so dat het nu schijnt dat al 

t* volck comt den Olyfant besien . . . ." 

Das heisst also zu Deutsch: Der Kaiser (es kann nur 
Kaiser Rudolf II. gemeint sein) besitzt von ihm eine Predigt 
Johannis. Darin Hess der Kaiser an den Platz des heiligen 
Johannes einen Elephanten machen, so dass es nun aussieht, 
als käme all das Volk, um den Elephanten zu besehen . . . ." 

Mechel's Katalog nennt ein Wasserfarbenbild von ge- 
ringer Ausdehnung mit einer Predigt Johannis als Werk 
des Peeter Balten in seinem Katalog.^) Ist dieses nun das 
Elephantenbild des Van Mander oder müssen wir nach einer 
anderen Predigt Johannis in der Galerie suchen? Man könnte 
an den angeblichen Märten van Heemskerck (Nr. 885) 
denken, der schon von Scheibler als Heemskerck angezweifelt 



^) S. 176, Nr. 13: „La Predication de S. Jean dans le desert. 
Peint en detrempe sur velin. Large de 1 pied 8 pouces; haut de 
1 pied 3 pouces." 
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und für Antwerpen'sche Malerei gehalten worden ist. Die 
Auffassung des Gegenstandes wäre ungewöhnlich genug, um 
den Gedanken aufkommen zu lassen, dass statt des Pre- 
digers hier einmal scherzweise ein grosser Elephant hingemalt 
worden sei, den man später wieder weggewaschen hätte. Den 
über lebhaft bewegten Zuhörern, die mehr Zuschauer zu sein 
scheinen, fehlt jede Andacht. Ein römischer Soldat ist ganz 
nahe zum heiligen Prediger herangekommen, wie um ihn 
freundschaftlich auf die Schulter zu klopfen. Nur greift er 
dabei ungeschickt in die Luft. Ohne intimste Bekanntschaft 
mit den Bildervorräthen der Galerie lässt sich die Frage nach 
dem verschollenen Bilde nicht entscheiden, die ich aber doch 
einmal aufwerfen wollte. 

Der gewöhnliche Weg der Vergleichung mit sicheren 
gleichartigen Werken des Künstlers, den man als Urheber 
vermuthet, ist hier unmöglich einzuschlagen, da sichere Ge- 
mälde des Balten nicht nachzuweisen sind. Aber ein grosser 
Holzschnitt in zwei Blättern hat sich in der Wiener Hof- 
bibliothek erhalten, der mit „P. BALTENS" bezeichnet ist 
und in der ungeschickten Bewegung der Figuren zu dem 
fraglichen Elephantenbilde einigermassen passen würde. ^) Füssli 



^) Holzschnitt in zwei Blättern: Juno entdeckt die Beziehungen 
Japiters zu Je. Landschaft mit Laubbäumen und weitem Blick in die 
Ferae mit Stadt und kleinen Ortschaften. Links in Wolken Juno auf 
der Mondsichel. Gegen rechts unten Jupiter, der auf dem Adler reitet. 
Ganz rechts die Kuh. Links im Mittelgrunde zwei schreitende Land- 
laute. Weiter zurtick noch andere Figuren. Rechts unten in Spiegel- 
schrift: „P • BALTENS •". Oben steht: „Juppiters ouerspel met Je 
heeft Juno ghekent . . . . al uyte". Qu.-Fol. — Im Prager Inventar, 
das Perger yeröffentlicht hat, kommt vor: „Eine Ghristnacht von 
Bolten", womit wohl ein Balten^sches Werk gemeint war. Die Predigt 
Johannis habe ich bisher in den alten Inventaren nicht finden können. 

4* 
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scheint noch Bilder von Peeter Baltens (dem Vater des be- 
kannten Dominicas Balten gen. €a6tos) gekannt zu haben. 

Im Ganzen würde der Scherz mit dem aufgemalten und 
weggewaschenen Elephanten sehr gut in die Denkweise der 
Zeit passen. Es war die Zeit der Kunst und Wunderkammem. 
Ich bitte, sich an die Nachricht von den täuschenden ge- 
malten grossen Architekturen zu erinnern, die von den Malern 
De Vries in der Prager Burg für Kaiser Rudolf ausgeführt 
worden sind und die es dem Kaiser erlaubt haben sollen, 
ungesehen durch einen grossen Theil des Gebäudes zu gehen. 
Ein Scherz mit einem Gemälde kann uns da nicht auffallen. 
Doch bleibt die Angelegenheit mit dem Elephanten bis auf 
Weiteres nur eine Anregung. 

Die Kamen De Vries fuhren uns aber wieder auf 
sicheren Boden zurück. Die Kaiserliche Gemäldesammlung 
besitzt mehrere unanfechtbar echte Architekturbilder des 
Hans Vredeman de Vries, eines fruchtbaren Künstlers, 
von dem man mehrere Bücher mit Architekturen und über 
Perspective kennt und von dem sich Zeichnungen erhalten 
haben. ^) 

Die grossen Breitbilder, die erst im neuen Hofmuseum 
zum Vorschein gekommen sind, weisen alle schöne Signaturen 
auf, von denen uns nur eine zu Erörterungen Anlass geben 
wird. Die menschlichen Figuren auf diesen Bildern sind ele- 
gant und tragen zum Gesammteindruck vortrefflich bei. Auf 
dreien der Bilder (auf Nr. 1377, 1378 und 1379) stehen sie 
dem Hans van Aachen sehr nahe, zeigen grauliche Schatten und 



1) Ich erwähne hier nur die Blätter in der Albertina. Signirte 
Gemälde habe ich auch in der Sammlung Elropf-Strache in Dombach 
kennen gelernt. Zahlreiche andere Werke sind in der Literatur er- 
wähnt, hauptsächlich bei Hymans (livre des peintres II, 108). 
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weiche Modellirung bei einer massigen Buntheit in den Ge- 
wändern. Auf dem vierten grossen Breitbilde (Nr, 1376) sind 
die Figuren bunter, härter und verhältnissmässig kleiner. 
Auf diesem Bilde ist die Architektur mehr bräunlich gefärbt. 

Hier ist auch das Monogramm, beziehungsweise die 
Signatur eine andere, ausführlichere. Denn unter dem be- 
kannten Handzeichen des Hans Yredeman de Yries steht 
noch ein zweites, das man im Zusammenhang mit dem Stamm- 
baum der Malerfamilie nur auf Paul Yredeman de Yries 
deuten kann. ^) Ausserdem steht die Jahreszahl 1596 daneben. 
Wenn wir nun die Architekturbilder, die nur das Handzeichen 
des Hans führen, im Ton entschieden grau finden, aber das 
Bild mit dem beigegebenen Monogramm des Paul als mehr 
bräunlich erkennen, haben wir einen Anhaltspunkt ge- 
wonnen, um die Bilder des Yaters Hans von denen des 
Sohnes Paul wenigstens zu jener Zeit, um 1596, als sie 
zusammen malten, zu unterscheiden. 

Der Name Paul de Yries gibt uns hier auch einen 
weiteren Wink, wo der Name des Malers für die Figuren 
des vorliegenden Bildes zu suchen wäre. Schon in alten 
Inventaren aus der Zeit des Künstlers wird als Mitarbeiter 
des Paul de Yries mehrmals der Figurenmaler Petrus 
Isaaksz genannt.^) Ueberdies befindet sich in Basel ein 
signirtes Gemälde des Petrus Isaaksz, das nach meiner, aller- 



1) Späterhin scheint Paul Yredeman de Yries sein Monogramm 
geändert zu haben, was durch ein monogrammirtes Bild der Sammlung 
Tamm in Stockholm wahrscheinlich wird. (Beschrieben bei O. Granberg 
im Katalog seltener Bilder in schwedischen Privatsammlungen, S. 137.) 
Dasselbe Monogramm aiif einem Architekturbilde von 1612 in der 
Darmstädter Galerie (Nr. 441 und Taf. 7 des Kataloges von 1886). 

») Ygl. Obreen's Archief, YI, S. 43 und 66. 
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dings etwas verblassten Erinnerung sich stilistiscli an die 
Figuren auf dem Wiener Bilde anreihen Hesse. Auch was 
ich an Stichen nach Isaaksz'schen Gemälden habe auffinden 
können, widerspricht wenigstens nicht der Annahme, dass die 
Figuren des fraglichen Wiener Bildes von Petrus Isaaksz 
gemalt sind. 

Um 1600, wohl auch mehrere Jahre vorher, scheint 
Petrus Isaaksz mit Joh. van Aachen, seinem Lehrmeister, in 
Prag* gewesen zu sein. Nach Van Mander's Angabe begleitete 
er Van Aachen auf einer Reise nach Italien und durch 
Deutschland. Damit wird wohl eine jener Reisen gemeint 
sein,' die Van Aachen seit 1592 im Auftrage des Kaisers 
Rudolf II. gemacht hat. 1603 siedelt sich Isaaksz in Amster- 
dam an. Er kauft dort ein Haus. 1607 wird er dort eben- 
falls genannt. Um 1618 war er Kammermaler des Königs 
von Dänemark. 1626 weilte er nicht mehr unter den Lebenden. 
Denn aus seinem Nachlasse wurden damals Bilder verkauft. 

Die Verbindung des Isaaksz mit den De Vries ergibt 
sich ganz ungezwungen daraus, dass beide De Vries in der 
Zeit um 1596 bis« 1600 in Prag waren. Später lebten Petrus 
Isaaksz und Paul de Vries gleichzeitig in Amsterdam, wo 
De Vries 1604 Bürger wurde. Die Urkunden, die im Laufe 
der jüngsten kunstgeschichtlichen Periode zu Tage gefördert 
worden sind, haben manche Punkte aufgehellt, die mit der 
erwähnten Gruppe von Bildern zusammenhängen. Es wird 
hoffentlich noch gelingen, hier weitere Combinationen zu 
finden, die über die Urheber der Figuren in den Architektur- 
bildern der Kaiserlichen Galerie noch bestimmteren Aufscbluss 
geben, als ich ihn heute geben konnte. 

Die Wiener Galerie besitzt noch zwei Bilder, die in die 
Nähe der De Vries gehören, ein mittelgrosses, Nr. 1375, das 
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Innere einer gothisclien Kirche darstellend ohne Figuren, und 
ein kleines, Nr. 1069, das mit einer Kampfscene staffirt ist. 
Die braune Architektur auf beiden Bildern dürfte von Paul 
Vredeman de Vries gemalt sein. So gut wie sicher ist sie 
überhaupt von einem De Vries. Die merkwürdige, nach ge- 
borene Gothik, die auf einem signirten Werke des Faul 
Vredman de Vries vorkommt (z. B. auf Taf. 14 des zweiten 
Theiles der Perspective von 1604, monogrammirt: P. V. inv), 
findet sich dem Stil nach wieder auf dem Wiener Bildchen 
mit den Kämpfenden. Die Figuren mögen hier wieder von 
Petrus Isaaksz gemalt sein. 

Zu dem Bilde angeblich von Peeter de Witte (gen 
Candid), Nr. 1398, mache ich einfach die Anmerkung, dass 
Herr Generalconsul Dr. Gotthelf Meyer in Wien ein Bild- 
chen mit derselben Darstellung (einer heiligen. Familie mit 
St. Stephan), aber von anderer Hand besitzt, welches fol- 
gendermassen bezeichnet ist: „1586 DIONISIO CALVA 
FIAMENGO". Ich muss eingestehen, dass ich das Verhältniss 
dieses Calvaert und des Peeter de Witte zu einem vermuth- 
lich vorhandenen italienischen Original noch nicht verfolgt 
habe. Ist einmal die Aufmerksamkeit auf die Sache gelenkt, 
so hilft hier wohl jemand Anderer weiter. Der Tod der hei- 
ligen Ursula, Nr. 1399, ist von P. J. R^e als eine „Ver- 
kleinerung" des Altargemäldes von P.. de Wittein der Michaels- 
hofkirche zu München erkannt worden.^) 

Die Werke, die in Engerth's Katalog unter dem Namen 
Märten de Vos aufgezählt werden, gehören, wie es mir 
scheinen will, drei verschiedenen Meistern an. Die Kreuzigung, 
Nr. 1370 ist nicht überzeugend. Nr. 1372 („drei Köpfe") 



i) Vgl. Peter Candid (Leipzig 188ö), S. 101. 
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liegt unendlich weit ab von dem, was man an ächeren 
Werken des M. de Yos kennen zn lernen Gelegenheit hat. 
Ans der Entfernung betrachtet, mnste man auch das an- 
gebliche SelbstbildnisB Nr. 1371 irgend Jemandem ssnweisen. 
nur nicht dem Harten de Yos.^) 

Einige Worte seien den Werken der Francken ge- 
widmet, so die Bemerkung, dass eine Ateliercopie oder 
wenigstens sehr alte Nachahmimg des Bildes Nr. 834 („Christas 
wird dem Volke gezeigt**) in der gräflich Harrach'schen Ga- 
lerie in Wien zu finden ist (alte Nr. 125). Was die Francken- 
bilder der Kaiserlichen Galerie betrifft, so sind es meist echte, 
signirte Bilder^ die es erlauben, auch anderwärts nach ihnen 
zu bestimmen. So fand ich unter der gänzlich irrigen Be- 
nennung Peeter Bmeghel einen Hexensabbath im South Ken- 
sington Museum, ein Werk, das nach den Wiener Bildern 
(Nr. 840 und 841) unbedingt in die Franckenfamilie eingereiht 
werden muss. Die Albertina besitzt eine Zeichnung, die in 
diesem Zusammenhange zu erwähnen ist und die ebenfalls 
einen Hexensabbath darstellt (im HI. Bande der Nieder- 
länder. Sie trägt das echte Handzeichen des jüngeren Franz 
Francken). 

In den Kreis der Francken gehört, wie mir gewiss gern 
zugestanden wird, auch, die kleine Tanzscene, die erst im 

^) Sichere Bilder zur Yergleichung habe ich im Gedächtniss: So 
eine Reihe alttestamentlicher Darstellungen in der Galerie zu Ronen. Eine 
bezeichnet „M . VOS 1562" (kurz beschrieben in De Migne's Diction- 
naire des Masses, wo auch Gemälde des De Yos in Nantes erwähnt 
werden, die ich noch nicht gesehen habe), andere sichere Werke im 
Antwerpener Museum. Zeichnungen in der Albei-tina und im Mus^e 
Plantin. Ein Bildniss von M. de Vos tauchte auf der Artaria'schen Ver- 
steigerung in Wien 1886 auf. Ich komme in den Galeriestudien noch- 
mals auf diesen Meister zurück. 
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neuen Museum ausgestellt wurde (neue Nr. 920). Sie hatte 
diese Benennung auch, als sie noch in der Prager Hofburg 
war.^) 

Hier in Wien haben wir einen seltenen Reichthum an 
Werken des Rubens zu verzeichnen; Vieles in Privatbesitz, 
oft ganz versteckt fürs grosse Publicum, wie das prächtige 
Reiterbildniss (vermuthlich den Herzog von Lerma darstellend) 
bei der Gräfin Clam-Gallas-Dietrichstein;^) Vieles in den 
öffentlich zugänglichen Sammlungen, voran in der Kaiserlichen 
Galerie. Dort ist eines der interessantesten erhaltenen Werke 
von Rubens gegenwärtig nicht sehr günstig gehängt. Ich meine 
die hoch oben angebrachte Verkündigung an Maria 
(Nr, 1160), die noch aus der Zeit vor der ersten italienischen 
Reise des Rubens stammt, also vor den Mai 1600 ßlllt.') 
Es ist eigentlich kein angenehmes Bild und hängt noch innig 
mit der manierirten Richtung der beiden Van Noort und des 
Otho Veenius zusammen, doch wird es dadurch merkwürdig, 
dass es zu den wenigen sicheren Zeugnissen davon gehört, 
wie Rubens gemalt hat, bevor er Italien gesehen hatte. Wenn 
wir in Erwägung ziehen, dass der Maler, der es geschaffen 

1) Vgl. Weltmann in den Mittheilungen der k. k. Gentralcom- 
mission 1877. Eine Zeit lang dachte ich hier an ein frühes Werk 
des Bart. Spranger. Ein Gemälde in Innsbruck, das ich auch heraus- 
gezogen hatte, erkannte ich erst später als ein Werk von einem der 
Francken. 

\ ^) Vgl. hierzu C. Justi: Velasquez II, 84 f., M. Rooses: Toeuvre 

de Ruhens IV, 202 f., und Gazette des heaux-arts 1894, II, S. 162. 
Seit 1685 war das Bild y erschollen. 

3) Vgl. hierzu Michel: Histoire de la vie de P. P. Rubens (S. 102), 
Rooses Toeuvre de Rubens, A. Rosenberg: Rnhensstecher (S. 123), 
Zeitschrift f. bildende Kunst, N. F. V, S. 183 ff., und mein Handbuch 
der Gemäldekunde, S. 63. 
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hat, etwa zwanzig Jahre erst gezahlt hat, so mass uns aberdies 
sofort klar werden, dass wir es hier mit einem ganz ungewöhn- 
lichen Talent zu thun haben. Alles voll Leben und Bewegung. 
Sichere Zeichnung und Modellirung. Vollkommene Beherrschung 
der Technik. Was uns befremdet, ist das altväteriscli metallische 
in der Modellirung, das Rubens später in Italien völlig ab- 
gestreift hat, um von Tizian und einigen Anderen so viel fireie 
weiche PinselfUhrung in sich aufzunehmen, als es seine frühere 
Antwerpener Schulung eben vertragen konnte. 

Die höchst interessante und lehrreiche Skizze zu der 
Wiener Verkündigung findet man im Hudolfinum zu Prag,^) 
was von den Wiener Katalogen bisher übersehen worden ist 
Auch diese unzweifelhaft echte Skizze stammt aus kaiserlichem 
Besitz und war ehedem in der kaiserlichen Burg zu Prag. 

Die übrigen hervorragenden Werke des Rubens, die wir 
in der Kaiserlichen Galerie vorfinden, gehören alle den 
weiteren Stufen der Entwickelung des Künstlers an. Sehr 
früh muss man das in Italien entstandene, nach Tizian copirte 
Hildniss der Isabella von Este ansetzen (Nr. 1178). Es ist 
offenbar in Mantua gemalt worden, und zwar nach einem 
Tizian'schen Bilde, welches vermuthlich 1529 entstanden ist.^) 
Ebenfalls in Italien muss die Rubens'sche Copie nach einem noch 
heute nachweisbaren Vorbilde des Tizian gemalt sein, die als 
„Dame mit dem Fähnchen" (Nr. 1182) eines der be- 

1) Nr. 685. Offenbar identisch mit Nr. 97 des Prager Inventars 
von 1737, das im Jahrbuch der Kaiserlichen Kunstsammlungen, Bd. X, 
veröffentlicht worden ist. Im Jahre 1835 wird sie im Katalog der 
Galerie patriotischer Kunstfreunde zu Prag verzeichnet, S. 55, Nr. 34. 

2) Vgl. hierzu Crowe und Cavalcaselle: Tizian (deutsch von 
M. Jordan) S. 374 (Nr. XLVIII) und neuestens Gazette des beaux- 
arts 1895, S. 19 und 21 f. (mit Abbildung). 
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kanntesten Bildnisse von Rubens in Wien ist. Tizian's Original 
befindet sich seit 1746 in Dresden (neu Nr. 170), wohin es 
aus Modena gekommen ist.^) Ziemlich früh möchte ich auch 
das Bild mit AmbrosiusundTheodosius ansetzen (Nr, 1162), 
trotzdem es bei Rooses dem Jahre 1619 zugewiesen wird.^) 
Die Wahl des Gegenstandes weist auf Italien; ebenso scheint 
mir das Colorit auf die italienische Zeit zwischen 1600 und 
1608 zu deuten, ganz abgesehen davon, dass die Structür der 
Leinwand ziemlich deutlich italienischen Ursprung ankündigt. 
Auch ist es auffallend, dass sich von allen Stechern aus der 
Zeit des Rubens keiner nachweisen lässt, der das bedeutende 
und eigenhändig ausgeführte Bild reproducirt hätte, da doch unter 
den späteren Bildern der niederländischen Zeit wenige sind, die 
nicht zur Zeit des Rubens schon nachgebildet worden waren. 
Eine schwache Copie des AmbrosiusTjildes unter dem 
zweifellos verfehlten Namen des Van Djck befindet sich in 
der National-Gallery in London. 'Eine bisher nicht beachtete 
Skizze zu dem Bilde hat sich lange in einigen Wiener Privat- 
sammlungen umhergetrieben. Bis 1821 oder 1822 war sie in 
der Sammlung d*Allard, später ist sie beim Baron Puthon 
nachweisbar, endlich im GselVschen Versteigerungskatalog 
(Nr. 94). Von Gsell kam sie an Plach, worauf sie dem 
suchenden Blicke entschwindet.*) 

^) Hierzu die neuen Dresdener Kataloge und Venturi: „La 
Galeria Estense di Modena", S. 357, Inventar von 174S, und neuestens 
die Gazette des beaux-arts vom Jan. 1895. 

2) L'oeuvre de Rubens II, S. 216. Eine gewisse Vei-wandtschaft 
der Typen mit der späteren Deciusreihe von. Rubens -Vän Dyck ist 
ganz ungezwungen durch das Benützen älterer Studien aus Italien zu 
erklären. 

3) Beschrieben im Katalog der Sammlung d' Allard als Nr. 348, 
ferner im Verateigerungsverzeichniss der Galerie Puthon von 1840 mit 
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Wenn überhaupt von Knbens, so dürfte anch das Hedusen- 
hanpt (Nn 1193, abgebildet im IL Bande des Sammlnngs- 
jabrbncfaes) der italienischen Zeit angehören« Zum wenigsten 
hätte es einen inneren Znsammenhang mit Italien dadurch, 
dass es zweifellos einer Art Nacheifenmg des lionardo da 
Vinci entsprangen ist« Nach Yasari's Angabe hat ja Lio- 
nardo ein Medusenhanpt gemalt, und von diesem hatte Rubens 
sicher Kenntniss. Die freie Copie nach dem Kubens*schen 
Bilde von Victor Wolf^oet (einem Antwerpener Maler, der 
1612 geboren und 1652 gestorben ist), die schon im vorigen 
Jahrhundert in Dresden auftauchte, ist den Besuchern der 
Dresdener Galerie geläufig. Eine verwandte Darstellung, wohl 
unabhängig von Rubens entstanden, sieht man auch in Florenz. 
Eine Copie nach dem Wiener Hedusenhaupte gibt es im 
Brünner Museum, was auch Rooses (III, 116) anmerkt. Das 
Bild stammt aus der Galerie des Herzogs von Buckingham. 
Die Prager Inventare des vorigen Jahrhunderts verzeichnen 
es unter dem Namen Rubens. Woltmann hielt das voll Bravour 
gemalte Bild für ein Werk Wolfv^oets.^) 

Ein signirtes und datirtes Bild ist die kleine Grab- 
legung von 1614, ein wunderbares Werk von ungewöhnlicher 
Tiefe der Auffassung. 

Die Entstehungszeit ist auch noch bei mehreren anderen 
Bildern des Rubens in der Wiener Galerie bekannt: so fallen 



der Bemerkung^: „Ce petit tafoleau arait orne la Galerie de Munic et 
fut regale par le Roi de Bavi^re au Golonel fran^ais M' de Vichy" 
(was noch überprüft werden muss). Im Versteigerungskatalog Gsell 
ist diese Bkizze als Nr. 94 verzeichnet. Handschriftliche Eintragungen 
weisen von Puthon auf Gsell und von G^sell auf Plach. — lieber den 
Schmutzer'schen Stich nach dem grossen Bilde vgl. Fr. v. Bartsch: Die 
Kupferstichsammlung der k. k. Hofbibliothek, S. 159. 

1) Mittheilungen der k. k. Centralcommission 1877» S. 42. 
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die drei grossen Altarbilder Mr die Jesaitenkirche in Antwerpen 
in die Jahre 1619 und 1620. Es sind die auffallenden 
grossen Gemälde, welche jetzt an der grossen Wand des 
neuen Rnbenssaales zusammengestellt sind: das Ignatiusbild, 
der Franciseus Xaverius und die Himmelfahrt der Maria. Sie 
gehören zu den bekanntesten Schöpfungen des grossen Ylamen 
und sind oft besprochen. Kleine gemalte alte Nachbildungen des 
Wunders des heiligen Ignatius v. Loyola sind sehr zahlreich ; 
sie finden sich auf den nicht wenigen Innenansichten der 
Jesuitenkirche, die sich an verschiedenen Orten erhalten 
haben. Die Wiener Galerie besitzt zwei solche Ansichten 
(eine von Sebastian Vrancx, die andere von Ghering), die 
jedesmal als Hauptaltarblatt das Ignatiuswunder aufvreisen.^) 
Die Kinder mit dem Lamm (Nr. 1159) wird man früher an- 
setzen mOssen, desgleichen die grossfigurige Grablegung. Un- 
gefähr in dieselbe Stilperiode wie die Bilder für die Jesuiten- 
kirche fällt das berühmte Bild mit den vier Welttheilen und 
die Tafel mit Cimon und Efigenia (vor 1625). 



1) Ich kenne solche Bilder im Schloss za Meiningen, in der 
Münchener Pinakothek (Nr. 953), in der Uniyersitätssanunlung zu 
Würzburg (Nr. 271) und im Rubensraume des neuen Antwerpener 
Museums. Ausserdem finde ich ein derlei Bild von Ghering im Madrider 
Katalog (Nr. 1379). Bei Chandelle in Frankfurt a. M. war 1789 „Die 
. . Jesuitenkirche zu Antwerpen, die Ghering 1667 in ihrer ganzen 
inneren Pracht und Herrlichkeit ganz unvergleichlich gemahlt hat . ." 
(Hirsching III, S. 76 f.). 1835 war in der Galerie patriotischer Kunst- 
ireunde zu Prag eine Innenansicht derselben Kirche mit dem Ignatius- 
bilde des Rubens auf dem Hochaltar als Werk des Minderhout aus- 
gestellt (Katalog von 1835, S. 49, Nr. 76). Ueber die hier berührten 
Werke des Rubens sind neben den bekannten Nachsohlagebüchem noch 
zu beachten: Monconny's „voyages" (1663) II, S. 201 f., und das 
Rubens-buUetyn, Bd. III. 
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JELinen nicht im«icfati^«ii Abschnin im Leben des Bnbens 
macht seine zweite Heiimt. die init Helene Fonrment im 
Jahre 1630. Auch die Bilder, die der Meister seitdem ge- 
ssclmfien hat bis zn seinem Tode im Jahre 1640^ lassen sich 
^emlich ungezwungen als eine grosse Gruppe betrachten, 
welche den letzten Stil vertzitt, obwohl die Scheidung von 
der mittleren Zeit keine so ganz scharfe ist, wie sie in der 
Lebensgeschichte Torgezeichnet ist. Einen Uebeigang zu dieser 
Spätzeit bildet das Tielumstiittene Ildefonsbild, das man 
lange Zeit in die frühe Periode unmittelbar nach der Rück- 
kehr des Bnbens aus Italien Tersetzt hat. Dann, ror etwa 
zehn Jahren, veröffentlichte Castan, der seither verstorbene 
Bibliothekar der Stadt Besan^on, mehrere wichtige Urkunden 
und Beobachtungen, ans denen nach langwierigen Fehden 
und Meinungsausgleichen hervoiging, dass der Ildefonsaltar 
zweifellos erst nach 1614 entworfen worden ist.^) Höchst 
wahrscheinlich föllt die Ausfuhrung erst in die Jahre nach 1621. 
Im August 1628 mnss das Bild entweder ganz oder bis auf 
ein Geringes vollendet gewesen sein. Denn damals ging Rubens 
wieder nach Spanien, von wo der Künstler erst im Jahre 1630 
wieder in die Niederlande zurückzukehrte. Im August 1630 
aber wird das ganze offenbar fertige Bild von der Erzher- 



1) Vgl. Aug. Gas tan: „Las origines et la date du Saint-Xldefons 
de Rubens^' (Besan^on Dodivier 1884) und „Une visite au Saint-Ilde- 
fonae de Rubens" (1886), femer Zeitschrift fär bildende Kunst 1886, 
8. 235, Mfinchener Allgemeine Zeitung yom 26. August 1886, 
E. V. Engerth's „I. Nachtrag zum II. Bande des beschreibenden Ver- 
zeichnisses" der Gemälde in der Kaiserlichen Galerie (Wien 1886, 
Selbstverlag der Direction), „Wiener Zeitung" vom 11. Januar 1887, 
neuerlich Reeses: „L'oeuvre de Rubens" ü, S. 303, und H. Grasberger: 
„Die Gemäldesammlung im Kunsthistorischen Hofmuseum in Wien" 
(1892, 8. 162 f.). 
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zogin Isabella Clara Eugenia der Ildefonsbruderschaft in 
Brüssel geschenkt. 

Bestimmteres lässt sich heute über die Entstehungszeit 
des Bildes nicht angeben. Sein Stil weist es näher an 162S 
als an 1621, wie denn auch der Stecher Witdoeck, der es 
zuerst reproducirt hat, eine vorgerückte Zeit andeutet. Wit- 
doeck, der späteste Rubensstecher, ist erst 1615 geboren.^) 

Die Keime der Composition mit den zwei Stifterfiguren, 
wie sie auf dem Ildefonsbilde vorkommen, liegen zweifellos 
in den altniederländischen Altartafeln mit knieenden Stiftern 
auf den Flügelbildern, Eubens hat derlei Stifterfiguren schon 
1604 oder 1605 auf dem Gruppenbilde der Mantuaner 
Herzogsfamilie gemalt, ein Umstand, auf den vor etlichen 
Jahren C. v. Lützow aufmerksam gemacht hat./^) Im Ildefons- 
bilde des Rubens haben wir zweifellos eine Art Höhepunkt 
in der Entwickelungsgeschichte jener Altartafeln mit knieenden 
Stiftern zu erblicken. 

Der Zeit nach 1630 gehören all die vielen Bildnisse der 
Helene Fourment an, die sich an zahlreichen Orten erhalten 
haben, also auch die „Pelisse" der Kaiserlichen Galerie. 

1635 ist das schwache historisch-allegorische Bild ent- 
standen, welches für einen der Triumphbögen zu Ehren des 
Infanten Ferdinand in Antwerpen gemalt wurde. Etwas ge- 



1) Die bekannten Werke von Hymans und Rosenberg über die 
Rubensstecher geben hierüber Auskunft. 

. 2) Vgl. Zeitschrift für bildende Kunst XXII, S. 347 f. Ueber 
Erzherzog Albert und Infantin Isabella als Stifter des Altars vgl. die 
„Wiener Abendpost" von 1877 Nr. 76 (Baron Helfert). Das Mantuaner 
Bild ist auch besprochen in Goethe's Propyläen III (1800), S. 56 f., 
und in allemeuester Zeit wieder in der Zeitschrift für bildende Kunst 
(N. F. Bd. VI). 
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haltvoUer sind die zwei Ferdinandbildnisse aus demselben 
Jahre (Nr. 1176 und 1177). 

Gute, interessante Bilder^ die man dem letzten Stil zu- 
weisen muss, sind ferner das stark verdorbene Yenusfest, des 
Siegers Apotheose, St. Andreas, der Eremit und die schlum- 
mernde Angelica, die Gewitterlandschaft mit Jupiter und 
M.ercur und als bedeutungsvollstes Stück das Selbstbildniss 
des Meisters aus der allerletzten Zeit, etwa aus dem Jahre 
1639. Der müde Blick kündigt das beginnende Greisenalter 
an. Die höchst raffinirte Technik, mit der das Gesicht gemalt 
ist, beweist ein langjähriges Schaffen. Das Bild scheint von 
fremder Hand vollendet zu sein. Eine Zeichnung zu diesem 
Bilde besitzt der Louvre.*) 

Eine kleine Bemerkung zu Rubens^schen Bildern sei 
mir hier noch gestattet. Die beiden weiblichen Bildnisse 
Nr. 1175 und 1194 stellen Elisabeth von Bourbon dar und 
nicht die Erzherzogin Anna Maria von Oesterreich, wie es 
der Engerth*sche Katalog will. Rooses machte mich vor einigen 
Jahren auf diesen Irrthum aufmerksam, als er den Band über 
die Bildnisse von Rubens zusammenstellte. 

Unter den Schülern und Nachfolgern des Rubens be- 
ansprucht selbstverständlich Van Dyck eine besondere Be- 
achtung. In der Bestimmung seiner Werke, die in Wien so 
zahlreich vorhanden sind, ist man leidlich glücklich geweseo, 
weniger in den Katalogangaben über die einzelnen Bilder, so 
in den biographischen Mittheilungen über die beiden jungen 
Prinzen von der Pfalz und in der Angabe der Provenienz 
des Bildnisses der Gräfin Amalie Solms (Nr. 805.), das schon 



1) Rooses: L'oeuvre de Rubens. Auch Rooses hält das Bildniss 
nicht für vollkommen eigenhändig. 
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in der Galerie des Erzherzogs Leopold Wilhelm nachweis- 
bar ist. *) 

Nr. 815, das Bildniss des Chevalier Philip le Roy ist 
augenscheinlich eine späte Copie. Nr. 812 und 813 bedürfen 
noch eingehender Studien. Das Bildniss des Medailleurs Jean 
de Montfort (Nr. 803) wird von Castan der Zeit um 1628 
zugewiesen. ^) Eine ganz kleine Abbildung des Montfort- 
bildnisses (entweder nach dem Exemplar in Wien, oder nach 
dem in Florenz) findet sich in Montabert's Traite complet de 
la peinture (PI. 88). 

Die Copie nach dem Martinsbilde des Van Dyck 
(Nr. 816) ist mehrmals in der Literatur erwähnt, wobei auch 
auf die guten alten Gemälde mit derselben Darstellung in 
Windsor, Saventhem und Pommersfelden hingewiesen wird. ^) 

Von den Nachtretern des Van Dyck sind Hanne man, 
Kneller und Lely vertreten. Ein, 1892 neu eingereihtes Bild 
(Nr. 1272) mit einer schlafenden Diana in einer Landschaft 
hat mich an Jan deDuyts, einen selten vorkommenden 
Dycknachahmer, erinnert. ^) 

Mit Kneller wären wir schon allzu weit in der Zeit herauf- 
gerUckt, bis ins 18. Jahrhundert. Es heisst wieder zurück- 
gehen zu den Zeitgenossen des Rubens und Van Dyck, unter 

1) Kleine Galeriestudien; Gemalte Galerien, S. 24. 

2) Vgl. den „Courrier de Tart" 1888, S. 276 f. 

3) Vgl. die Mittheilungen der k. k. Centralcommission für Er- 
haltung und Erforschung der Kunstdenkmale 1877 (S. 41) und das 
„Verzeichniss der Gemälde in Gräflich Schönbom-Wiesentheid'schem 
Besitze". Pommersfelden 1894, S. 66 f. (Dort auch der Hinweis auf 
eine Zeichnung in der Albertina.) 

*) Angaben über De Duyts und über sichere Bilder von seiner 
Hand im „Verzeichniss der Gemälde in Gräflich Schonbom-Wiesent- 
heid'schem Besitz''. Pommersfelden 1894, 8. 65. 

Frimmel. 5 
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denen hier besonders Theodor van Thulden sehr vortheil- 
haft und durch sichere Arbeiten vertreten ist. Hier meine ich 
freilich nur die zwei signirten und datirten Allegorien von 
1654 und 1655, nicht die beiden anderen Gemälde/ die ihm 
gegenwärtig zugeschrieben werden. Das eine derselben: Maria 
Heimsuchung dürfte wohl unter den Copien nach Rubens am 
besten einzureihen sein und das andere: Jacob und Esau 
befindet sich in einem so üblen Zustande, dass man sich nur 
sehr vorsichtig darüber äussern kann. Es scheint dem Boeck- 
horst näher zu stehen als dem Thulden. Zur Vergleichung 
sind zwei beglaubigte Werke des Jordaensschülers Boeckhorst 
in der Galerie vorhanden. 

Aus der Rubensgruppe wären noch zu nennen Gaspar de 
Crayer, Cornelis Schut (mit Vorbehalt), Jan van den 
Hoeck, Frans Wauters. Die auf den letzteren getauften 
zwei Gemälde halte ich nach den Analogien mit einem 
signirten "Wauters in Kremsier für gut bestimmt.^) Gegen die 
Zuweisungen an Jan van den Hoeck und de Crayer lässt sich 
ebenfalls nichts einwenden. Dagegen bin ich vollkommen davon 
überzeugt, dass der angebliche Peeter Thys Nr. 1321 un- 
richtig benannt ist. Ich meine das grosse Breitbild mit Venus 
und Adonis im grossen Saale des Van Dyck hoch oben. Das Bild 
ist erst 1719 und damals mit nur geringer Sicherheit in kaiser- 



1) Nr. 210 der capitolinischen Galerie (Oi-pheus in einer Land- 
schaft) ist höchstwahrscheinlich von Fr. Wauters. Eine kleine Copie 
nach Tizian in der Galerie zu Gotha wird des Monogrammes wegen 
auf Wauters bezogen. So weit man von den grossen Bildern auf das 
kleine zurückschliessen kann, ist diese Zusehreibung gerechtfertigt. 
(Wauters zeichnet ungewöhnlich lange Zehen.) lieber das Bild in 
Kremsier vgl. Lützow-Seemann's Kunstchronik. XXIV, Sp. 323 f. Die 
Antwerpener Liggeren nennen Franz Wauters 1634/36 als Meister. 
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licliem Besitz nachweisbar. Es scheint irgend einmal mit dem 
Breitbilde des Abraham Janssens verwechselt worden zu sein, 
das jetzt (1894) in demselben Saale in unterster Reihe hängt. Wie 
schon angedeutet, wird das Bild gegenwärtig als Peeter Tys 
oder Tyssens katalogisirt. Wie Peeter Thys gemalt hat, davon 
kann man sich anderwärts und gerade auch in Wien einen 
recht klaren Begriff machen. Wir finden von diesem Ant- 
werpener Maler hier zwei beglaubigte grosse allegorische 
Leinwanden: Tag und Nacht, sowie ein Bildniss des Erzherzogs 
Leopold Wilhelm von Oesterreich, Zu diesen Gemälden passt 
nun das grosse Bild mit Venus und Adonis gar nicht. Hingegen 
wird denjenigen, welche etwa in der Crüsseler Galerie die 
Werke des Victor Honor6 Janssens studirt haben, die 
grosse Stilverwandtschaft zwischen den sicheren Brüsseler 
Bildern und dem fraglichen Wiener Gemälde auffallen. Wenn 
ich überdies noch zMrei kleine signirte Gemälde des Vict. 
Hon. Janssens aus Privatbesitz heranziehe (eines befindet sich 
bei Herrn Rudolf Lieben in Wien, das andere im Schloss 
Weissenstein bei Pommersfelden in Franken), so wird meine 
neue Diagnose fast zur Gewissheit. ^) 

Die Niederländer der Wiener Galerie haben mehrere 
ganz auffallende Glanzpunkte; so die ältesten Meister bis 
ins erste Viertel des 16. Jahrhunderts; ferner die Gruppe 
der Brueghels, die des Rubens und Van Dyck mit ihrem 
künstlerischen Gefolge und unter den Südniederländern endlich 
noch die kleine Armee von Werken der beiden Teniers, 



1) Das Bildchen bei Rud. Lieben stellt Vertumnus und Pomona 
dar, das Weissensteiner eine mir unklar bleibende Allegorie. Vgl. das 
„Verzeichniss der Gemälde in Gräflich Schönbom-Wiesentheid'schera 
Besitz" (S. 100), auch: Kleine Galeriestudien, Gemäldesammlung in 
Hermannstadt (S. 20). 

5* 
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ise hier noch za berfOiren sind. Die mebten der Werke des 
jttng^eren nnd älteren Darid Tenien sind nnjuifechtbar. Zorn 
Thefle sind sie ron grosser knns^gescbichdidier Bedcntnng. 
zom Tbeile dnreh die DarsteDongen höchst interessant. Sie 
irnid denn anch in aDen Handbüchern bf^rochen, wodnrch 
ich der Au%abe enthoben bin^ sie hier eines nach dem 
anderen darchzonehmen. Es nnd nnr zwei darunter, die 
gegenwärtig einer längeren Erörterung bedürfen, und zwar 
das grosse Bild mit der Darstellnng der Gemaidegalerie des 
Erzherzoge Leopold Wilhelm und das Bildniss eines ahen 
Herrn mit hellbrännlich graner Mfitze, Nr. 1305. Das letztere 
halte ich für ein Werk des Jan Lievensz. Von der Mal- 
teehnik des Teniers, die man ja an mehreren hundert er- 
haltenen echten Bildern genau genug studiren kann, bemerke 
ich einfach keine Spur an diesem BOdnisse. So ist das Granze 
allerwärts fUr Teniers zu weich modellirt, und die einge- 
kratzten Striche im Haar stehen bei Teniers einfach ohne 
jedes Analogon da. Von Jan Lievensz aber kenne ich ein 
signirtes Bild in der Galerie zu Herrenhausen bei Hannover,^) 
das ganz genau dieselbe Technik aufweist, ganz abgesehen 
von der nahen Verwandtschaft mit zahlreichen anderen Werken 
des Lievensz, die ja nicht so schrecklich selten sind. 

Dem Stile nach nicht ganz überzeugend, aber inventarisch 
beglaubigt als Jan Lievensz ist hier in Wien auch der 
kleine Knabenkopf, der von einem Blumenkranz in der Art 
der Daniel Segher'schen Blumenstücke umgeben ist Lievensz 
war auch in den südlichen Niederlanden thätig, weshalb eine 
Zusammenstellung seines Namens mit einem Teniers nicht 



Dieses Bild ist auch erwähnt bei A. v. Wurzbach in der „Ge- 
schichte der holländischen Malerei" (1886), S. 104. 
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gerade überrasclieii kann. Für den Maler, der den Blumen- 
kranz auf diesem frischen Bildchen gemalt hat, kann ich 
einen neuen Namen nennen, der in den Handbüchern gänzlich 
fehlt. Es ist der des Capitains Johann van den EckhJ) 
Der Genannte war zweifellos Dilettant von grosser Begabung 
und deshalb beim Erzherzog Wilhelm sehr beliebt. Im Inventar 
der erzherzoglichen Galerie kommt etwa ein Dutzend Blumen- 
stücke von diesem Capitain Van Eckh vor, unter anderen 
auch unser Blumenkranz mit dem Knabenkopf von Lievensz. 
Der Umgebung des Erzherzogs wird unser Malerdilettant sicher 
angehört haben. Bisher meinte man den Namen Eckh als 
Yckens deuten zu sollen. Doch wird im alten Inventar „Fran- 
cisco Eyckens" von „Johann von den Eckh" genau unter- 
schieden. Auch steht es dort einmal ganz ausdrücklich zu 
lesen: „Capitain" van Eckh. Yckens war aber kein Capitain. 
Die künstlerische Thätigkeit eines Hauptmannes beim Erz- 
herzog kann nicht im mindesten befremden, seitdem man weiss, 
dass der Ob erst- Wachtmeister Nimpho sehr hübsche Archi- 
tekturen gemalt hat, die ein Teniers mit Figuren schmückte.^) 
Zudem scheint mir das frische Colorit des Jan van den 
Eckh vom grünlichen Gesammttone des Yckens ziemlich 
verschieden zu sein. 



1) Im Inventar Leopold Wilhelm werden als Werke von seiner 
Hand verzeichnet Nr. 25, 62, 66, 66, 96, 124-128, 173—176, 233, 
295, 296 (358?), 369, 574. — Von derselben Hand, wie dieser Knaben- 
kopf in Wien sind die Figuren in dem Blumenstück der Antwerpener 
Galerie Nr. 330. (Dem Schut und Seghers zugeschrieben; nach den 
hier gegebenen Erörterungen aber wahrscheinlich von Lievensz und 
Eckh.) 

2) Zeitschrift f. bildende Kunst, N. F. n, S. 304, wo ich Werke 
des Niffo oder Nimpho in der Wiener Akademie (Nr. 164 und 165) 
nachgewiesen habe. 
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Das grosse Galeriebild des Teniers, auf das schon an* 
gespielt wurde, verlangt insofern eine Besprechung, als eine 
befriedigende Erklärung all der dargestellten Malereien noch 
nicht gegeben ist. Die Angaben in Engerth's Katalog sind 
ziemlich dürftig. Seither ist freilich manche Ergänzung zum Ver- 
ständniss des Bildes in die OeflFentlichkeit gedrungen, doch lässt 
sich noch immer Neues beibringen, ^) so die Vermuthung, dass 
das zweite Bild der vierten Keihe an der Hinterwand, eine 
Grablegung von Schiavone, sich gegenwärtig in der schönen 
Stiftsgalerie zu St. Florian in Oberösterreich befindet. Dahin 
mag es bei Gelegenheit eines Tausches mit den Hofsammlungen 
gelangt sein. Vielleicht gelingt es dem gelehrten Bibliothekar 
des Stiftes Herrn Professor Albin Czerny hier Gewissheit zu 
schaffen. Ein anderes Exemplar derselben Darstellung war 
bis 1790 in der Galerie Orleans und ist in Couch^'s bekannter 
Publication. gestochen. Der Text dazu erwähnt ein variirtes 
Exemplar in der Düsseldorfer Galerie. 

In der untersten Reihe an derselben Wand ist das siebente 
Bild vermuthlich identisch mit jenem weiblichen Bildnisse, 
das sich als Barbatello, besser Parmegianino, in ver- 
stümmeltem Zustande noch in der Wiener Galerie vorfindet. 
(In der Galerie des Erzherzogs Leopold Wilhelm galt es als 
Werk eines Unbekannten, bei Storffer als Lionardo da Vinci. 
Engerth Nr. 24 als Barbatello, Gazette des beaux-arts 1893, 
II, 146 als Parmegianin, ebenso im Führer von 1894, 
Nr. 65.) 



^) Vgl. Kleine Galeriestudien „Gemalte Galerien", S. 6 ff., und 
die Abbildung am Schlüsse. Nachträge und Berichtigungen zu dem 
ei-wähnten Essai hoffe ich bei nächster Gelegenheit geben zu können. 
Hier wird nur das mitgetheilt, was sich zum Gtileriebilde des Teniers 
ergänzend sagen liesse. 
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Das neunte Bild derselben Reihe ist jedenfalls jenes 
angebliche Selbstbildniss des Giorgione, das sich gegenwärtig 
in der ungarischen Landesgalerie befindet und im. vorigen 
Jahrhundert in der Stallburg in formatisirtem Zustande auf- 
gestellt war, wie man aus der kleinen Radirung im Prodromus 
sehen kann. Jetzt ist es wieder angestückelt. 

Links an dem Schrank unter den zwei Tizian'schen Bild- 
nissen ist ein Gemälde dargestellt, das wohl mit Recht gegen- 
wärtig dem Cantarini zugeschrieben wird (im Belvedere Nr. 57, 
Engerth Nr. 122, Führer von 1892, Nr. 604, Führer von 
1894, Nr, 564). Die Abbildung auf dem Galeriebilde des 
Teniers beweist unwiderleglich, dass dieses Bild mit Kain und 
Abel schon im Besitze des Erzherzogs Leopold Wilhelm war, 
wonach die Angabe des neuesten Führers zu ändern wäre. 

Von den dargestellten Personen erkennt man den Erz- 
herzog und den Galerieinspector Teniers mit Sicherheit. Nur 
eine Vermuthung ist es, wenn ich den kleinen Geistlichen 
links für den Canonicus Jan Antoni van der Baren („Ihrer 
hochfürstlichen Durchleücht Hoffcappellan") halte, dem ja 
ebenfalls ein Theil der erzherzoglichen Kunstsammlungen an- 
vertraut war. ^) 

Was das Galeriebild als Ganzes betrifft, so ist wiederholt 
darauf hingewiesen worden, dass die südniederländische Kunst 
und besonders Teniers derlei Darstellungen von Innenräumen 
mit Gemälden sehr liebte. Dem früher bekannten Vergleichungs- 
material habe ich unlängst ein neues Bild dieser Art von 



^) Er unterzeichnete auch das Gesammtinventar dieser Samm- 
lungen (Jahrbuch I, S. CLXXIV) und hatte durch seine zwei Brüder 
Bilder in die erzherzogliche Galerie gebracht (vgl. Schlager, 
Materialien zur Osten*. Kunstgeschichte, und Perger a. a. O. VII, 

S. 128). 
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Teniers beigesellt, das Bich in der obenerwähnten Sammlung 
des Stiftes St. Florian befindet. >) 

Nr. 1301 und 1803 sind einer neuerlichen genauen 
Prüftmg za unterziehen, die ich bisher versäumt habe. Was 
bedeutet die Zahl 1675 auf Nr. 1303 links auf dem ge- 
malten Papierblatte? 

Die angeblichen Ferdinand van Kessel, für welche 
der Name Abraham Teniers sehr verlockend wäre, seien 
hier gleichfalls einem besonderen Studium empfohlen. (Für 
ganz richtig bestimmt halte ich die Bildchen des Jan van 
Kessel.) 2) 

Von Teniers ist nicht weit zu Brouwer und Craes- 
beeck. Der kleine Brouwer mag wohl echt sein, ist aber sicher 
nicht bedeutend, um so besser ist Craesbeeck hier vertreten. 
Das grosse Bild mit dem kranken alten Bauer muss schon 
deshalb besprochen werden, weil Katalog und Führer das 



1) Vgl. hierzu Albin Czerny, Kunst und Kunstgewerbe im Stifte 
St. Florian" (Linz 1886, S. 304) und „Chronique des arts et de la 
curiosite'' 1894, Nr. 32. 

2) Von derselben Hand sind wohl auch das „Vogelconcert" in Braun- 
schweig (Nr. 646 als Jan Brueghel) und das Breitbildchen mit Wasser- 
vögeln in Aachen (Nr. 79). Die Signatur des letzteren Bildes ist 
freilich nicht überzeugend, doch gibt es andei-wärts sicher bezeichnete 
Gemälde, die zu Rückschlüssen berechtigen, z. B. in der Stiftsgalerie 
zu Kremsmünster (zwei Breitbildchen mit allerlei Vögeln), bei Julius 
Stern in Wien (Bildchen mit Insecten), in der Ambrosiana zu Mailand 
(Sala dei bronzi dorati — Geflügelpark mit Teich im Mittelgrunde — 
fraglich ob Jan oder Jeroom van Kessel), in der städtischen Galerie 
zu Mainz (Nr. 280 a). Noch andere Bilder sind bei Van den Branden 
erwähnt und in den Kleinen Galeriestudien. (Gemäldesanmilung in 
Hermannstadt, S. 15 f.) In Herpiannstadt befindet sich auch ein grosses 
Bild mit einer Art Vogelconcert, das einmal mit dem grossen Gemälde 
der Antwerpener Galerie Nr. 428 zu vergleichen wäre. 
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echte Monogramm übersehen haben und weil die Wanderungen 
des Gemäldes nicht ganz ohne Interesse, aber kaum allgemein 
bekannt sind. Der grosse Craesbeeck war ehedem in Wien 
bei Arthaber, der ja bekanntlich in seiner ersten Sammelzeit 
auch alte Gemälde gekauft hat. Später war das Bild bei 
Goll. 1869 kam es (durch Miethke) aus der Versteigerung 
Steiger von Amstein (Dintl und Wieser) ins Belvedere. ^) 

Die Hauptwerke des Joost van Craesbeeck befinden sich 
in Brüssel in der Galerie Aremberg und in der Stiftssammlung 
zu St. Florian. (Das grosse Bild im Louvre fällt aus der 
Reihe, kann also nicht als sicheres Beispiel gelten.) Zu den 
besten Arbeiten des Künstlers gehört zweifellos auch das 
Bild in der Kaiserlichen Galerie.^) Craesbeeck hatte zwar 
keinerlei Begabung fürs Geschichtsbild, umsomehr aber ist er ein 
trefflicher Sittenschilderer, der meist sehr unterhaltend, fast 



1) Vgl. den Katalog der Galerie Goll (Wien 1861, Nr. 23), ferner 
das Verzeichniss der Steiger von Amstein'schen Auction und das 
Kepertorium f. Kunstwissenschaft XIII. Im Goirschen Katalog ist auf 
die Herkunft des Bildes aus Arthaber^schem Besitz hingewiesen. Engerth's 
Katalog, Bd. in, S. 818, bezieht sich auf den Ankauf im Jahre 1869. 

2) In 8t. Florian befinden sich zwei treflFliche Werke des Craes- 
beeck: 1. Ein grosses Leinwandbild (circa 1*36 breit und 115 hoch) 
mit einem höchst naiv erfundenen, wenig dramatischen betlehemi- 
tischen Kindermord, der Craesbeeck^s Monogramm unten, etwas rechts 
von der Mitte aufweist (erwähnt bei Albin Czemy, „Kunst und Kunst- 
gewerbe im Stifte St. Florian", S. 304). 2. Eine etwas kleinere Ver- 
suchung des heiligen Antonius mit allerlei Spukgestalten. Dunkle 
Gesammthaltung. Eichenbrett mit der Antwerpen er Marke auf der 
Rückseite (circa 0*70 hoch und 048 breit). Das Bild galt als Brueghel. 
Auf zahlreiche andere Werke des Künstlers, sowie auf die reichliche 
Craesbeeck-Literatur gedenke ich bei anderer Gelegenheit näher einzu- 
gehen. Diesmal sollen nur Andeutungen über einige kritische Punkte 
gemacht werden. 
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niemals langweilig ist. Nach einem Selbstbildniss zu scUiessen, 
auf welches er schrieb: Aet 39 Jos. van Craasbeck se ipse 
pinxit 1647, müsste der Maler um 1608 geboren sein. Die 
Jahreszahl 1 606, die meist für Craesbeeck's Geburt angegeben 
wird, scheint demnach nicht ganz unanfechtbar. ^) 

Craesbeeck ist von Geburt Brab anter. Er stammt aus 
Xeerlinter bei Thienen. Seit 1631 war er Bürger von Ant- 
werpen, wo er 1633/34 Freimeister der Lucasgilde wurde 
und das Bäckerhandwer k im spanischen Castell ausübte. 1651 
übersiedelte er nach Brüssel, wo er vor 1661 gestorben ist. 
Die heutige Familie Crash eck von Wiesenbach leitet sich 
nach der üeberlieferung vom Maler ab. 

David Ryckaert (HL), der seinem Stil nach hier an- 
zureihen ist, findet sich in der Wiener Galerie durch fünf 
Bilder vertreten. Hängen sie einmal örtlich nebeneinander, 
so wird sich über die zeitliche Aufeinanderfolge auch etwas 
sagen lassen, was einstweilen schwer fallt. '^) 



^) Van den Branden im Kunstbode, III. Bd., spricht für 1606. Die 
Taufbücher des Geburtsortes von Craesbeeck reichen nicht so weit 
zurück. Das Bildniss mit der erwähnten Inschrift (auf der Rückseite) 
wird im Katalog der Sammlung J. L. Menke in Antwerpen be- 
schrieben, die 1890 in Köln versteigert worden ist. Hier ist die Inschrift 
nach diesem Katalog wiedergegeben. Das früheste erhaltene Bild 
des Craesbeeck scheint mir ein Gemälde in der Mannheimer Galerie 
zu sein, das links monogrammirt ist mit C. B. P. Darunter: 1639, 
Nr. 111, katalogisirt als „Rubens'scbe Schule". Wenig beachtet ist ein 
Gesellschaftsbild von Craesbeeck im Ferdinandeum zu Innsbruck, Nr. 716. 
Nr. 715 ebendort ist gewiss nicht von unserem Maler und wurde auch 
schon von H. Semper angezweifelt. Das Courtisanenbild in Lille, das 
im classischen Bilderschatz vorkommt, passt ebenfalls nicht auf 
Craesbeeck. 

2) Bei 1207 ist ein kleiner Lapsus des Engertb'schen Kataloges 
zu berichtigen. Das Bild muss doch wohl in der Stallburg aufgestellt 
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Aus Anlass des Blumenkranzes von Capitain van Eckb 
wurde der Name des Jesuiten Daniel Seghers genannt. 
Seine Werke dürfen nicht ganz übergangen werden, da die 
Wiener Bilder, wie sie im grossen Katalog verzeichnet stehen, 
einige kritische Bemerkungen erfordern. Nr. 1237, das Frucht- 
stück mit dem silbernen Becher, ist in der Composition und 
Erfindung für Seghers viel zu frei und in der Ausführung so 
weich, wie man es an sicheren Werken des Künstlers 
niemals gesehen hat. Hier muss unbedingt ein anderer Name 
gesucht werden. Nr. 1236 steht im Inventar der Galerie des 
Erzherzogs Leopold Wilhelm als Van der Baren verzeichnet. 
Ein andere» beglaubigtes Bild des letztgenannten Blumen- 
malers ist Nr. 673. Jan Philips v. Thielen Rigoults 
(Rigoults von der Mutter genannt, die Rigault hies) hat freund- 
licherweise seinen Namen auf die Bilder gesetzt, die uns nun 
als Wegweiser dienen können. 

Trefflich signirt sind auch die Werke des Elias van 
den Broeck, die gegenständlich hierher gehören, auch wenn 
sie später fallen als Van Thielen und die früher genannten 
Maler. Elias van den Broeck kann als Holländer gelten und 
mag uns hier die Brücke abgeben von den südlichen nach den 
nördlichen Provinzen. 

Die Holländer in der Kaiserlichen Galerie sind zahlreich, 
schön und interessant, können aber eine Vergleichung mit den 
vorhandenen Südniederländern nicht aushalten.^) 



gewesen sein, da es im Prodromus vorkommt. (Taf. 6, links gegen 
oben.) 

1) Ich trenne die nördlichen von den südlichen Malergnippen 
erst hier im 17. Jahrhundert, indem ich an die politische Geschichte 
der Niederlande anknüpfe. Vgl. die Bemerkung auf Seite 28 f. 
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Von Bembrandt mehrere Bildnisse, aber kein melir- 
figuriges Gemälde; nur wenige Schüler Bembrandt's. 

Von Frans Hals ein einziges Werk (des mittleren Stiles), 
das noch dazu durch die vertrackte Aufstellung in seiner 
Wirknng stark beeinträchtigt ist Es sitzt nämlich etwas schief 
in seinem hochovalen Rahmen. Dies zu bemerken und zu 
empfinden, bedarf es gerade keines künstlerischen Blickes. 
Vermuthlich im vorigen Jahrhundert in der Stallburg ist das 
Bild zugeschnitten worden. Als es dann auf Leinwand gebracht 
in den ovalen Rahmen gesteckt wurde, hat man es nicht lothrecht 
eingestellt, wie aus den alten Sprüngen zu entnehmen ist, die nicht 
parallel mit der Structur der Leinwand verlaufen. Wie die Craque- 
lure anzeigt, war das Bild ursprünglich auf Holz gemalt. Die er- 
wähnte Verschiebung ist genügend, um den Eindruck zu stören. 
Und hier haben wir wieder einen jener unzähligen Fälle, in denen 
eine genaue technische Untersuchung das ästhetische Verständ- 
niss geradewegs bedingt. Anstatt nachzusinnen^ warum wohl 
der Künstler seine Figur so schief auf die Leinwand 
gebracht hat, schauen wir frisch das Bild selber genau an, 
um zu finden, dass es ursprünglich ganz gerade auf Holz 
geifialt war. 

Solche Erkenntnisse nehme ich für die neueste Aesthetik 
in Anspruch, ohne damit die Vorzüge mannigfacher Art in 
der älteren Literatur über Aesthetik leugnen zu wollen. Deshalb 
fühle i3h mich auch durch die Vorwürfe, die unlängst Volkelt 
manchen Vertretern der Kunstgeschichte als Verächtern der 
Aesthetik gemacht hat,^) nicht getrofien; doch ist gerade in 



1) Vgl. „Aesthetische Zeitfragen", München 1895, 8. 198. Volkelt 
ist übrigens ein Gelehrter, der trotz aller Verehrung für die ältere 
Forschung, auch aus den neuen Strömungen der Aesthetik das Gute 
herauszufinden bestrebt ist. Ueber das Bild vgl. Waagen's Kunstdenk- 
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jüngster Zeit das teclinisclie Verständniss herabgesetzt worden, 
um eine veraltete Anschauung in gutes Licht zu setzen. Dies 
die einzige Veranlassung zu diesem ästhetischen Intermezzo. 
Ich kehre auch sofort zu jenem Gedankenkreise zurück, dem 
diese Studie zugehört. 

Mit den Eembrandts steht es besser als mit Hals, 
wenigstens sitzen sie ziemlich gerade im Eahmen. Die zwei 
Selbstbildnisse sind anerkannt ausgezeichnete Werke. Das 
eine, das Kniestück, dürfte um 1658 fallen, das andere, das 
Brustbild, fällt sicher noch später. Das Bildniss der Mutter 
des Eembrandt von 1639 hat leider sehr gelitten. Besonders 
der Hintergrund ist mit einer abscheulichen Tunke bedeckt. 
Leidlich erhalten sind die zwei Bildnisse aus der Zeit um 
1633 (Engerth 1139 und 1140) und das Bildniss eines 
lesenden Jünglings, der wohl niemand anderer ist als Titus 
van Ryn, der Sohn des Rembrandt. Den Paulus werden die 
Meisten dem letzten Stil des Künstlers zuweisen und in die 
Nähe der „Staalmeesters", also in die Zeit um 1661, versetzen. 

Nr, 1079, „Ein Bursche mit einem Geldsack** (bei Engerth 
im Allgemeinen als „niederländisch, Mitte des 17. Jahr- 
hunderts'* gefuhrt) stammt zweifellos aus der unmittelbaren 
Nähe des Bernard Fabritius und schon deshalb aus der 
zweiten Hälfte des genannten Jahrhunderts. Bemard Fabritius 
ist aus mehreren sicheren Werken in seiner Malweise recht 
wohl bekannt. Ich habe die signirten Bilder der Galerien in 
Aachen, Amsterdam, Braunschweig, der Habich*schen Samm- 
lung und der Wiener Akademie im Gedächtniss. Das Amster- 
damer Bild liegt dem fraglichen Werk der Kaiserlichen 

mäler in Wien, Gazette des beaux-arts 1868, I, S. 441 , und W. Bode : 
Studien zur Geschichte der holländischen Malerei, 8. 89 (Bode setzt 
es um 1650 an). 
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Galerie am fernsten. Am nächsten vielleicht das Porträt der 
Wiener Akademie, Die angeregte Angelegenheit wird sich 
wohl leicht bei Gelegenheit einer Sonderstudie über den 
Leyden- Amsterdamer Bemard und den Delfter Carel Fabritius 
entscheiden lassen, Dass die Nr. 1079 in die Nähe der 
Amsterdamer Werke des Rembrandt zu hängen wäre, steht 
übrigens jedenfalls fest. 

Das Bildniss eines alten Mannes (Engerth Nr. 1146) ist 
schon von Vielen als Aart van Gelder erkannt worden. 
(Bei der ersten Neuaufstellung wurden Nr, 1145 und 1146 
verwechselt.) 

Engerth's Katalog bezeichnet eine kleine Landschaft mit 
der Marter des heiligen Laurentius als Werk aus Rembrandt's 
Schule (Nr. 1147), In Bezug auf dieses Bildchen möchte ich 
die Beobachtung mittheilen, dass es die grösste Verwandt- 
schaft mit einer Gruppe von Bildern hat, die Bredius nach 
einem Monogramm EM an einem Bilde in Amsterdam auf 
Evert Marseus bezieht. Ich kenne solche Bilder in Cassel, 
Mainz und Amsterdam. Palette und Lichtfiihrung sind dort 
überall dieselbe, wie auf dem Wiener Bilde. 

Dass das Brustbild einer alten Frau, das bei Engerth 
dem Rembrandt'schen Kreis zugewiesen ist (Nr, 1148), mit 
Bembrandt ebenso wenig etwas zu schaffen hat, als mit Suster- 
mans, der früher für das Bild genannt worden, ist klar; um 
so schwieriger ist es, einen passenden Namen für dieses recht 
interessante Bild zu finden, das ehemals die Jahreszahl 1651 
und ein Monogramm I S oder S I aufzuweisen hatte, (Eine 
schwache Copie nach dem Bilde hängt in der Galerie zu 
Karlsruhe.) Bei dem Wiener Bilde wegen des Monogrammes 
an ein frühestes Werk des Jan Steen zu denken, halte ich 
nicht für unsinnig, aber für etwas gewagt, da man von Steen 
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mehrere Werke kennt, die um nur wenige Jahre jünger sind 
und schon einen anderen Stil aufweisen. Freilich führen bei 
jungen Künstlern oft wenige Jahre zu einer ungeahnte^n Ent- 
wickelung, Datirte Werke aus der Frühzeit des Jan Steen 
sind einstweilen nicht bekannt. Es käme darauf an, ein Ver- 
bindungsglied zwischen dem Brustbilde in Wien, das Steen 
im etwa 25. Lebensjahre (1651) gemalt • haben müsste, und 
der datirten Hochzeit bei Six (von 1653) in Amsterdam zu 
finden. Der Kopf ist eine Nachwirkung der tockirenden 
Leydener Malerei um 1630. Steeti ist aus Leyden gebürtig. 
Dies wären verbindende Gedanken. Indes will ich die Phan- 
tasie hier im Zaume halten und einstweilen feststellen, dass 
die verbindenden Fäden von Monogrammisten J. S. zu Jan 
Steen noch nicht gefunden sind. 

Die zwei wirklichen Werke des Steen, die man in der Kaiser- 
lichen Galerie sieht, gehören beide ganz sicher in zwei Perioden, 
die später fallen als das Brustbild von 1651. Das kleinere 
Bild, die Bauernhochzeit, ein Wunderwerk an Humor und 
Charakteristik, weist den Stil auf, der un$ an Steen'schen 
Werken zwischen etwa 1653 und 1663 begegnet und deren 
Typus etwa der Austernschmaus von 1661 in der Hoope- 
collection zu London ist. Der Liebesantrag und der Alchimist 
in Frankfurt a. M. und der heimgeholte Bauer der Sammlung 
des Baron Alb. Oppenheim in Köln gehören hierher. Die 
Wiener Bauernhochzeit fällt augenscheinlich viel später als 
die Hochzeit bei Six von. 1653, so dass man nicht fehlgehen 
wird, wenn man sie gegen 1660 ansetzt. 

Der französische Katalog der Petersburger Galerie von 
1885 hebt die Verwandtschaft eines Jan Steen in Petersburg 
(Nr. 904) mit der Composition der Wiener Bauernhochzeit 
hervor; 
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Das grössere Bild in Wien, heiteres Treiben in einer 
holländischen Familie mit Anspielungen auf allerlei Sprich- 
wörter, dürfte um einige Jahre später fallen. Es ktlndigt schon 
die breite freie Malweise des Künstlers an, ohne gerade seinen 
letzten Stil aufzuweisen, der nach meinen bisherigen Studien 
nach 1663 zuerst einigermassen deutlich auftritt, KraffI: und 
Waagen lasen noch die Jahreszahl 1663 auf dem Bilde. Auch 
ist es ein datirtes Werk in der Hoop-Collection zu London, 
ein Werk von 1663, das uns in der Angelegenheit leitet und 
die genannte Zahl am wahrscheinlichsten macht. Das Münchener 
Bild von 1664 zeigt übrigens noch leidlich feine Durchbildung. 
Späterhin wird Steen*s Vortrag viel breiter. Ein vortreffliches 
Beispiel fiir den späteren Stil des Meisters findet sich hier 
in Wien in der Sammlung Carl Ferdinand Mautner*s von 
Markhof. 

Die zeitliche Folge der Werke des Steen ist, wie ich 
meine, von der Kunstgeschichte noch nicht genügend erkannt. 
Man misst der Ungleichmässigkeit der Steen'schen Malweise 
doch gar zu viel Bedeutung bei, und vergisst darüber die ganz 
normale Entwickelung des Künstlers, der wie hundert andere 
bedeutende Maler damit begann, sorgsam hart, oft etwas bunt 
zu malen. Dann, etwa 30 Jahre alt, erreicht er eine gewisse 
abgeklärte Kunstweise mit stimmungsvoller Färbung, voll- 
endetster Technik, geistiger Reife der Composition. Später 
wird die Pinselführung immer freier und flüchtiger, bei Bildern 
mit grossen Figuren immer breiter. Endlich stellt sich das 
heraus, was man den letzten Stil eines Malers nennt. 

Neben den Steen'schen Werken fallen die von den 
übrigen Leydener Malern nicht wenig ab; sogar die aus- 
gezeichnete Qualität unseres älteren Frans van Mieris aus 
dem Jahre 1660 („Der Cavalier im Verkaufsladen") und 
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unseres besten Gerrit Dov (,,Der Arzt am Fenster") kann 
die weite Kluft nicht verdecken, die zwischen dem geist- 
sprühenden Jan Steen und diesen Feinmalern sich aufthut. 
Toorenvliet sieht nun gar innerlich leer und coloristisch 
verwaschen aus, wenn man ihn neben Steen betrachtet. Aller- 
dings gehört Toorenvliet's Metzgerladen ') nicht zu seinen kräf- 
tigsten oder inhaltsreichsten Bildern. Zu Toorenvliet's Bio- 
graphie bemerke ich als Neuigkeit, dass der genannte Künstler 
auch in Wien nachweisbar ist, und zwar 1676, wie Bredius 
gefunden hat. 2) 

Den Werken des älteren Frans van Mieris seien einige 
Worte gewidmet, welche die bekannten Katalogangaben er- 
gänzen. „Der Cavalier im Verkaufsladen" ist offenbar ohne 
wiederholten Besitzwechsel vom Maler an den Erzherzog 
Leopold Wilhelm übergegangen und wurde mit 1000 fl. (nach 
Houbraken) oder gar mit 2000 (nach Sandrart) bezahlt. Der 
Erzherzog, dem der Maler auch einen Ruf an den Wiener 
Hof verdankte, besass von Mieris auch noch ein Bildchen mit 
einem Raucher am Fenster, das sich jetzt in Hermannstadt 
befindet und dahin vermuthlich als Geschenk der Kaiserin 
Maria Theresia an Baron Samuel von Bruckenthal gelangt 
ist. 3) Vom Bilde mit dem Cavalier im Verkaufsladen gibt es 



^) Der Wiener Toorenvliet stammt vermuthlich aus der alten 
Prager Sammlung Wrschowetz, die in diesen Studien schon mehrmals 
erwähnt worden ist (im Inventar Wrschowetz Nr. 38, breit 3' 5", hoch 
2' 4", wohl mit dem Rahmen gemessen). 

2) Gütige briefliche Mittheilung von Bredius, die ich auch für 
das „Verzeichniss der Gemälde in gräflich Schönbom-Wiesentheid'schem 
Besitz" (Pommersfelden, September 1894) benützt habe. 

3) Vgl. hierzu meinen Artikel im „Siebenbürgisch-Deutschen 
Tageblatt" vom 29. November 1894. Bei De Groot: Arnold Hou- 
braken's groote Schouburgh, S. 293, sind die Stellen aus Sandrart 

Frimmel. Q 
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eine ziemlich feine Copie in der Sammlung des Herrn Baron 
Königswarter in Wien. Sie war vor einigen Jahren im Wiener 
Ktinstlerbause ausgestellt. ^) 

Nr. 1018, Dame und Arzt, ebenfalls hervorragend. Die 
Signatur ist bei Engerth nicht ganz genau wiedergegeben. 
Der Hinweis auf die Galerie des Erzherzogs Leopold Wilhelm 
ist unrichtig. Copie in der Wiener Akademie. 

Nr. 1019, Bildniss eines vornehmen Herrn, befindet sich 
in recht üblem Zustande. Ist kein beglaubigtes Werk des 
Mieris, obwohl sich die gut erhaltenen Stellen ungezwungen 
zu sicheren Werken des Meisters in Beziehung bringen lassen. 
Die Inschrift auf dem Briefchen, die uns den Namen des 
Dargestellten nennen müsste, ist augenscheinlich alt, jedoch 
keineswegs so sicher zu lesen, wie es Engerth *s Katalog hin- 
stellt. Sicher ist hier überhaupt nur der Vorname: Bertholet. 
Was davor und danach steht, einschliesslich des Namens: 
GOESCaN, unterliegt jedenfalls bis auf Weiteres allerlei 
Meinungsverschiedenheiten. 

Die Bilder des Willem van Mieris sind gut erhalten 
und fiir den frühen Stil des Genannten recht charakteristisch. 
Schier etwas toll ist aber die Engerth'sche Behauptung, dass 
Nr. 1022, das von 1683 datirt, schon 1651 nach Wien ge- 
kommen wäre. Der Führer von 1892 ist noch nicht hinter 
das Geheimniss gekommen, dass hier ein Anachronismus vorliegt. 
Willem van Mieris, von dem das Bild zweifellos herrührt, ist 
erst 1662 geboren und im Inventar Leopold Wilhelm ist aach in 



und Houbraken nebeneinander gesetzt. Eine Stelle in De Bie^s golden 
Cabinet, die in diesem Zusammenhang angeführt worden ist, kann 
sich auf das Wiener Bild mit den zwei Figuren beziehen, ohne dass 
diese Beziehung zu beweisen wäre. 

1) Vgl. hierzu Repertorium f. Kunstwissenschaft XIII, 461, Nr. 8. 
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den spätesten Nachträgen keine Spur von diesem Bilde zu 
entdecken. Im Interesse der Sache wäre es zu wünschen, 
dass die erwähnte Gedankenlosigkeit aus den Führern und 
Katalogen verschwinde. Zu den Leydener Feinmeistern gehört, 
so weit unsere Kenntnisse reichen, auch Pieter Leermans, 
dem ein Bildchen mit einer alten Dame am Fenster hier zu- 
geschrieben wird. Eine Signatur hat bisher auf diesem Werke 
niemand gefunden, doch steht es dem signirten Bilde in Kassel 
genügend nahe, um die Benennung zu rechtfertigen. Eine 
Copie nach dem Wiener Bilde fand ich im Schloss zu Meiningen, 
wo man sie als Werk des „Ratzer" verzeichnet hat. Gesicherte, 
bezeichnete Werke des Leermans finden sich in Brüssel, Kopen- 
hagen, Dresden, Pest und in Kassel,*) 

An diese Feinmalerei reihe ich noch den Monogram- 
misten CVR an, von dem die Galerie die kleine halbe 
Figur eines Jünglings besitzt, der zu singen scheint (Nr. 1384). 
Bei einem neuen wissenschaftlichen Anlauf wird man den 
Namen wohl in den Urkunden von Leyden oder Rotterdam 



^) Leeiinans wird schon gegen Ende des 17. Jahrhunderts als 
Nachahmer des Gerrit Dou, ja als sein Schüler genannt. Vgl. Felibien: 
Etretiens von 1688 (IT, S. 245). Zu Leermans siehe auch Eisenmann 
im Kasseler Katalog, Emil Bloch im Kopenhagener Katalog, Woerman 
im Dresdener Verzeichniss ; Waagen : Treasures of art in Great Britain 
II (18Ö4), 8. 2Ö3, kennt ein Concert von Leeimans in der Art des 
Slingelandt. Siehe auch Kleine Galeriestudien und mein Handbuch der 
Gemäldekunde, wo der Dresdener Leermans abgebildet ist. Im ältesten 
Inventar der Jäger^schen Galerie in Wien von 1809 steht als Nr. 120« 
„Frauenzimmer, Portrait von Peter Leermans^\ Femer finde ich im 
Katalog der Sammlung Pachner von Eggenstorf (Wien 1814) „Ler- 
mans, Ein Mädchen in einer Laube", Höhe 1', Breite 9**. Vgl. auch 
Hirsching's Nachrichten V, S. 240, und Gault de St. Germain: Guide 
des Amateurs de tableaux (1818), S. 74 f. 

6* 
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oder vom Haag auffinden. Es ist ein feines Bildchen, das die 
Mühe des Nachsuchens lohnen mtisste. Ein Maler Cornelis 
van Reinsburgh kommt 1658, 1659, 1660/1 und 1673 in 
der Leydener Gilde vor. (Vgl. Obreen*8 Archief V, 221.) Ich 
will damit keine Benennung des Bildes gegeben haben, da es 
zur Zeit an der Möglichkeit gänzlich mangelt, zur Vergleichung 
sichere Werke dieses C. van Reinsburgh heranzuziehen. Hof- 
stede deGroot bestätigt mir die Bemerkung, dass Reinsburgh'sche 
Bilder bisher gänzlich unbekannt sind. 

Jan Tilius mit seinem kleinen Dudelsackpfeifer, der 
die Zunge herausstreckt, gehört in die Gruppe der Feinmaler. 
Tilius war Schüler des Slingelandt, was an dem Wiener Bildchen 
so stark ausgesprochen ist, dass man es einmal in der Eile 
für Slingelandt nehmen könnte.*) 

Bei den Vanitasbildern des Leonard Bramer sei nur 
obenhin darauf hingewiesen, dass das British Museum in 
London eine Bleistiftzeichnung von 1669 von der Hand des- 



*) 1683 ist Job. Tielius in der Haager Gilde nachweisbar (vgl. 
Bredius in Obreen's Archief, Bd. V). Bei Descamps IV, S. 6, ist dei- 
Name verdruckt Filius für Tilius. Es wird aber nur unser Tilius 
gemeint sein. Denn es beisst: „Jean Filius el^ve de Slingelandt". 
Vgl. Van Gool's neue Scbouburg. Nach Bredius trat Tilius 1683 der 
Malergilde im Haag bei und ist er 1694 in London nachweisbar (vgl. 
den Katalog der Dresdener Galerie). Ein sauber durchgebildetes 
Stückchen von Tilius hängl; im Ferdinandeum zu Innsbruck Nr. 633. 
„Aelterer Mann mit brauner Perrücke (und) in gelbem Schlafrock 
erhält von öinem Mädchen Rosen." (Er scheint sie zurückzuweisen.) 
Links auf einem Sockel ein Kästchen und zwei Bücher, darauf eine 
Sanduhr. H. 32X28. (Bez.: I. Tielius P. 1686.) Das Bildchen ist fast 
stilgleich mit dem Wiener Gemälde. Hell gehalten, besonders in der 
Carnation des Mädchens. Bei Hoet I, 116, steht „Een Trompetter en 
Trommelslager van M. Tulius" verzeichnet. Tulius (sprich: Tüliüs), 
offenbar gleich Tilius. 
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selben Delfter Malers besitzt, ein Blatt, das demselben Ge- 
dankenkreise angehört wie die Wiener Bilder. Diese erhalten 
dadurch eine hypothetische Zuweisung an dieselbe Schaffens- 
periode des interessanten Helldunkelmalers. ^) 

Der Haarlemer Cornelius Bega ist ein willkommener 
Gast in der Galerie, obwohl seine Wirthshausscene nicht an 
die Werke heranreicht, die man eben hier in Wien bei 
Dr. von Marenzeller sehen kann. Das Bildchen in der Kaiser- 
lichen Galerie befindet sich zudem in einem üblen Zustande, 
der offenbar schon vor Zeiten durch Unvorsichtigkeit herbei- 
geführt worden ist.''^) — Bei Bega erinnern wir uns an ein 
Bildchen, das als Werk des Jan van Hoogstraeten einiger- 
massen beglaubigt ist (Nr. 927). Es stellt sich als Nach- 
ahmung oder Nachempfindung des Bega heraus, was ja allen 
aufmerksamen Besuchern der Galerie schon beim ersten Rund- 
gang auffallen muss. Würden nicht die älteren Kataloge aus- 
drücklich die Signatur des Jan van Hoogstraeten erwähnen, 
so müsste man das Bildchen bei Bega einreihen. 

Von holländischen Landschaftsmalern besitzt die 
Kaiserliche. Galerie mehrere charakteristische Proben. Ein 
nettes Winterbildchen des Hendrick Avercamp ist nicht 
aufgestellt. Es wurde von mir in der Ambrasersammlung als 
Werk des Avercamp diagnosticirt und 1893 im Jahrbuch 
der Kaiserlichen Kunstsammlungen veröffentlicht. Ich vermuthe, 
dass man das kleine Beispiel der älteren holländischen Land- 



1) lieber das Skelet auf dem Wiener Bilde Nr. 709 vgl. meine 
„Beiträge zu einer Ikonographie des Todes", Sonderabdruck, S. 133, 
sowie Bodens Studien, S. 351. 

2) Eine Abbildung in A. v. Wurzbach's Geschichte der hollän- 
dischen Malerei, S. 146. 
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schaftsmalerei bei der zweiten Neuaufstellung berücksichtigen 
wird.^) 

Ein kräftiges, gutes Bildchen ist der eine Van Goyen 
(Nr. 857) mit dem beigegebenen später aufgesetzten Mono- 
gramm des Philips Wouwerman. Dem Stil nach dürfte dieser 
Van Goyen um 1640 gemalt sein. Der zweite angebliche Van 
Goyen konnte mich als solcher nie überzeugen. Er hat mich 
immer an Hercules Seghers erinnert, an den geistreichen 
unglücklichen Erfinder des Oelfarbendruckes. 

Die Werke des grossen Ruisdael, Hobbema, Ever- 
d in gen seien hier nur im Vorübergehen erwähnt, da eine 
neuerliche Würdigung nichts wesentlich Neues ergeben dürfte. 

Die fi-ühen Werke des Härmen Saftleven, die hier 
als interessante Bilder zu sehen sind, haben in den Galerie- 
studien schon einmal Erwähnung gefunden. 

Was die beiden Wijnants betrifft, so ist vielleicht die 
Beobachtung mittheilenswerth, dass die kleinere undatirte 
Landschaft Nr. 1391 dem mittleren, vielleicht frühen Stile 
des Malers angehört, wogegen das grössere, datirte von 1674 
die weiche spätere Malweise des Wijnants vertritt. 

Bei der Landschaft des Guilliam de Heusch ist bisher 
übersehen worden, dass sie unverkennbar im Inventar der 
Galerie Leopold Wilhelm beschrieben ist (als Nr. 631). 

An den Aelbert Cuyp hat wohl nie jemand geglaubt, 
der sich für Dordrechter Malerei interessirt. 

Zur kleinen Landschaft, die von Swaneveldt sein soll, 
aber mit keinem sicheren Bilde dieses Malers auch nur die 
geringste Verwandtschaft aufzuweisen vermag, bringe ich die 
bescheidene Erinnerung an eine Notiz in der Chronique des 

1) In diesem Sinne schrieb auch H. Grasberger im Feuilleton 
der Wiener Zeitung vom 4. Januar 1894. 



— 87 — 

arts von 1891 (S. 4 f.), wo das Bildchen dem P. Hat tick 
zugeschrieben ist. Diese Zuschreibiing fiisst auf einer Signatur, 
die allerdings durch Putzversuche ganz unscheinbar geworden 
ist, aber dennoch genügend leserlich dasteht, um zu über- 
zeugen. Noch im Belvedere im „grünen" Gab inet war das 
unschwer zu prüfen, da man dort die bewusste kleine Land- 
schaft niedrig gehängt hatte, wogegen sie jetzt durch ihre 
hohe Stellung jedem Verhör entrückt ist. 

Auch möchte ich hier daran erinnern, dass der Meister 
jener kleinen Winterlandschaft, die noch immer als F. H. Maus 
gefuhrt wird, nach den Forschungen Hofstede de Groot's 
zu schliessen, Heeremans heisst. 

Unter den holländischen Marinemalern, die hier auf- 
fallend spärlich gesäet sind, muss ich nur zu dem einen an- 
geblichen Backhuysen etwas anmerken. Es ist das mittelgrosse 
Bild mit der düsteren Seeküste, das schon Waagen angezweifelt 
hat (Engerth Nr. 664). Nach mehreren Analogien halte ich 
das Bild seit etlichen Jahren für eine Arbeit des Lieve 
Verschuir, dem es namentlich in der Färbung gänzlich ent- 
spricht. ^) 

Halb Landschaften^ halb Figurenbilder sind: Die kleine 
Landschaft mit den badenden Mädchen von Cornelius 
Poelenburg, die zwei Gemälde von Uytenbroeck und 
das kleine hochovale Bildchen mit dem St. Benedictus, der 
sich ins Domengebüsch stürzt. Das letztere Bild wird ent- 
schieden irrigerweise dem Jan Lys aus Hoorn zugeschrieben. 
Den Nachweis, wodurch dieser Künstler hier ausgeschlossen 
erscheint, erbringen mehrere Bilder, die man ihm mit grosser 
Sicherheit zuschreiben muss. Die Galeriestudien haben davon 



1) Vgl. Kleine öaleriestudien : „Gemäldesammlung in Hennann- 
stadt", S. 10. 
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schon gehandelt, Vennuthlich ißt das Bild von dem erst in 
neuester Zeit ge wisser massen ausgegrabenen Dirck van der 
Lisse, der ja in den älteren Inventaren fast ausnahmslos mit 
Jan Lys verwechselt worden ist. Erst Bredius hat das Profil 
dieses Dirck van der Lisse rein und deutlich herausgearbeitet, 
so dass man ihm jetzt mit Sicherheit eine ganze Reihe von 
Bildern zuschreiben kann. Was das Wiener Benedictusbildchen 
betrifft, so wurde es bei Mechel im Katalog von 1783 einem 
Künstler zugeschrieben, der ebenso weit von Jan Lys entfernt 
ist, als er dem Dirck van der Lisse nahe steht, nämlich dem 
Daniel Vertangen, der ja zur selben Künstlergruppe gehört 
wie Dirck van der Lisse, wie Poelenburg, Haensbergen, 
Cuylenborch und später Gerard Hoet. Noch zutreffender als 
die Mechel'sche Benennung auf Vertangen scheint mir aber die 
auf Dirck van der Lisse zu sein. Obwohl dieser Künstler 
gewöhnlich bunter malt als hier das Benedictusbildchen aus- 
sieht, gibt es doch auch farblosere Werke von ihm, die dem 
kleinen Gemälde in Wien sehr nahe stehen. So sah ich vor 
mehreren Jahren in den Vorräthen der Berliner Galerie einen 
monogrammirten Dirck van der Lisse, der nicht wenig Ver- 
wandtschaft mit dem Wiener Benedictus hatte. 

Das schon erwähnte Bild mit den badenden Mädchen 
von Poelenburg und das zweite vorhandene Werk dieses v 

Künstlers mit der Verkündigung an Maria sind in Engerth's 
Katalog nicht gerade glücklich bearbeitet. Bei der Künstler- 
gruppe, um die es sich hier handelt und in der ein Meister 
vom anderen oft so ungemein schwer zu sondern ist, bildet 
ein echtes Monogramm eine höchst erwünschte, nicht zu unter- 
schätzende Beigabe an einem Bilde. Deshalb bemerke ich 
neuerdings ganz ausdrücklich, dass die Verkündigung des 
Poelenburg echt monogrammirt ist mit „ • C • P • F" und 
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deshalb als gesichertes Werk ein erhöhtes Interesse beansprucht. 
Katalog und Führer haben das Monogramm übersehen. 

Bei den badenden Mädchen des Poelenburg wäre auf 
eine Wiederholung in der Brera zu Mailand hinzuweisen. 
Auch ist hier eine Verwirrung zu lösen, die durch Krafflt's 
Katalog eingeleitet und Engerth's Verzeichniss fortgepflanzt 
worden ist. Die Signatur C P F, die ich eben als Bestandtheil 
des Verkündigungsbildes festgestellt habe, wird nämlich bei 
Kraffit auf das Bild mit den badenden Mädchen bezogen. 
Mechel's Katalog hatte es beim richtigen Bilde angegeben. 
Noch von einer anderen Verwirrung ist hier zu sprechen. 
Diese bezieht sich auf das schöne männliche Bildniss, 
welches jetzt dem Pieter Vereist zugeschrieben und unter die 
Van Dycks hineingehängt ist. In diesem Falle hatte wieder 
Mechel noch den richtigen Namen genannt, nämlich den des 
De Vries. ^) Krafft's Katalog tauft dann um und nennt den 
Bartolomeus van der Helst als Meister, aus welchem dann 
Erasmus Engerth einen „Van Eist" machte, der schliesslich 
noch zum Pieter Vereist werden musste. 

Was bisher gänzlich übersehen worden, ist der Umstand, 
dass unser Bild im Inventar Leopold Wilhelm mit Wahr- 
scheinlichkeit nachzuweisen ist, und zwar als Nr. 89 der 
Niederländer: 

„Ein Contrafait von Oehlfarb auflF Holcz eines Burgers 
von AntorflF, mit Nahmen Kerckhouen, mit einem schwarczen 
Kläidt vnndt dem Mantel vmbgeschlagen, das Haar vnd der 
Barth kösstenpraun. — In einer schwartzen Kamen, hoch 



1) Bald nach Mechel nennen auch noch J. G. Meusel's „Mis- 
cellancen artistischen Inhalts" (von 1784, Heft 21, S. 163) den Namen 
de Vries bei diesem Bilde; ebenso H. Rigler*s „raisonnirendes Ver- 
zeichniss von der k. k. Gemäldegalerie in Wien" (I, 786, S. 13 f.). 
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3 Spann 9 Finger, brait 372 Sp^^^i^« Original vom De 
Vries.'»!) 

Was dann die Stilkritik betrifft, so muss das Bild mit 
sicheren Werken des Porträtmalers De Vries und mit un- 
zweifelhaften Arbeiten des Pieter Vereist verglichen werden, 
um sicheren Boden zu gewinnen. Von Pieter Vereist 2) kennt 
man zahlreiche kleine Bilder mit Sittenschilderungen aus den 
niederen Ständen. Ein echtes Bild dieser Art ist auch in der 
Kaiserlichen Galerie zu sehen, Nr. 1347. Ausserdem hat man vom 
ihm fast lebensgrosse Bildnisse, deren eines, ein signirtes, in der 
Berliner Galerie hängt. Dieses sichere Berliner Bildniss, das 
ich zum besonderen Zwecke der Vergleichung mit dem Wiener 
K^rkhovenbildniss genau geprüft habe, passt ebenso wenig als 
die kleinen Genrebilder zu dem erwähnten angeblichen Vereist 
in Wien, der, wie wir gesehen haben, noch im vorigen Jahr- 
hundert als De Vries gegolten hat. Wer ist aber dieser De Vries? 



^) Dasselbe Inventar verzeichnet „von dem De Vries" auch noch 
das Bildniss eines Jesuiten (Niederländ. Nr. 94), das ich nicht mehr 
nachzuweisen wüsste. 

2) Sichere Sittenbildchen des Pieter Vereist kenne ich z. B. in 
Kassel (Nr. 242 des Eisenmann'schen Kataloges), Pest (besprochen in 
den Kleinen Galeriestudien), beim Herrn Landesgerichtsrath Peltzer 
in Köln und bei Frau von Lahousen in Wien. Das Monogramm des 
Künstlers findet man unter Anderen bei Immerzeel. Von den Bildern, 
die man ihm aus stilkritischen Gründen zuschreiben muss, nenne ich 
eines in der Sammlung Fr. Xav. Meyer in Wien und ein auf Brouwer 
umgefälschtes Bildchen der Galerie zu Karlsruhe (Nr. 254\ dessen 
unzureichende Beurtheilung in Bd. I, S. 12, dieser Studien hiermit 
berichtigt wird. Das lebensgrosse Brustbild der Berliner Galerie zeigt 
ausgetüpfelte weisse Lichter, die viel mehr an Dov erinnern, denn an 
Abraham de Vries. Der fast lebensgrosse Kopf in Wien Nr. 1360 schien 
mir dem Berliner Vereist nahe, dem Kerkhovenbildniss aber sehr fem 
zu stehen. 
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In allerlei Sammlungen gibt es eine Reihe von Bildnissen, die 
ausnahmslos mit dem Wiener stilgleich oder ganz nahe ver- 
wandt sind und die in neuerer Zeit wohl mit Kecht auf den 
Holländer Abraham de Vries bezogen werden. Signirte 
Bilder dieses Künstlers finden sich in Wien bei Frau Baronin 
Stummer von 1628, München von 1629, Lille von 1632, 
Dresden von 1639, Amsterdam von 1640 in der Galerie, sowie 
im Burgerweeshuis ebendort, Pommersfelden von 1641, Gotha 
von 1643 und in Rotterdam von 1644. Dass dieser De 
Vries Abraham geheissen hat, erhellt aus seinem Testa- 
ment von 1648, wo der Vorname ausgeschrieben ist. Auf 
den Bildern steht, so weit ich sie kenne, immer nur A. de 
Vries.*) All die genannten Bilder stimmen in der auf- 
fallendsten Weise mit dem Wiener Bilde überein. Wir 
bekennen uns also hier zu dem Holländer Abraham de Vries, 



1) Im Jahrbuch der königlich preussischen Kanstsammlungen 
(IV, S. 200 f.) wird ziemlich ausführlich von unserem Künstler ge- 
handelt. Aus einigen Versen von J. de Vos geht ebenfalls hei-vor, 
dass der Vorname Abraham gelautet hat, und dass Abraham de Vries 
1662 bereits verstorben war. Ein Bildniss von diesem de Vries aus 
dem Besitze des Herzogs von Sagan war vor Jahren in Berlin aus- 
gestellt. Ausserdem werden Bilder von ihm erwähnt in Nimes, Leyden 
und bei V. de Stuers im Haag. Auf dem letzterwähnten Werke soll 
sich der Maler als Rotterdamer bekennen. Zu den Malern De Vries 
vgl. auch Siret's Journal des beaux-arts . von 1861 und 1884, Lig- 
geren 11, S. 58, 67, Rubensbulletyn I, S. 74 ff., Repertorium f. Kunst- 
wissenschaft XI, S. 74, und Bredius in seiner grossen Publication 
über die Amsterdamer Galerie, S. 36. Ueber Abraham de Vries vgl. 
neuerlich: Chronique des arts et de la curiosite von 1894 und den 
neuen Katalog der Gräflich Schönbom -Wiesentheid'schen Gemälde. 
Auf die älteren Kataloge und auf die Abbildungen kann ich hier nicht 
im Einzelnen eingehen. Von dem Bilde bei Frau Baronin Stummer 
soll in diesen Studien noch die Rede sein. 
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obwohl nach der Angabe des alten Inventars ein Herr aus 
Antwerpen auf dem Bilde in der Kaiserlichen Galerie dar- 
gestellt sein dürfte. Dass der Holländer De Vries in Antwerpen 
Bildnisse gemalt hat, muss aber aus der Inschrift des Bildes 
bei Frau Baronin Stummer abgeleitet werden. Auf diesem 
Bilde lesen wir: „Fecit AN(TYE)rpia(e) A. de Vris HoUandus 
A= 1628/' Es ist ein reifer Meister und kein junger Künstler, 
der dieses Bild und ein anderes von 1629 in der Münchener 
Pinakothek geschaffen hat. Deshalb werden wir ihn auch 
streng von einem Maler Adriaen de Vries trennen, der in 
Antwerpen erst in der Zeit von 1634 auf 35 Meister wurde 
und von dem einstweilen keine Werke nachweisbar sind. 

Das Bildniss Nr. 920, Halbfigur einer Frau in bürger- 
licher Tracht, erheischt nothwendigerweise einen kurzen Nach- 
trag zu den Angaben der bisherigen Verzeichnisse. Angeblich 
sei dieses Gemälde bezeichnet mit W und darunter 1660. So 
unbedeutend die Sache scheint, so gibt doch die Beobachtung, 
dass vor dem W noch ein anderer Buchstabe steht, ein C, 
wenn auch undeutlich, den weiteren Versuchen, für das Bild 
einen Namen zu finden, neue Anregung und eine neue Richtung. 

Unter den holländischen Figurenbildern sind auch noch 
zwei Werke, die als Ger. Honthor st katalogisirt sind, mit 
ergänzenden Noten zu versehen. Christus vor Pilatus (Nr. 923; 
kommt mehrmals vor, worüber im französischen Katalog der 
Petersburger Galerie nachzulesen ist. Das Original befindet 
sich nämlich in der genannten Gemäldesammlung. Auch der 
heilige Joseph, vom Engel zur Flucht gemahnt (Engerth 
Nr. 926), kommt anderwärts nochmals vor, allerdings nicht 
unter der Benennung Honthorst, die auch wirklich nicht sicher 
ist, sondern als Werk des Abraham Bloemaert, und zwar 
in der Berliner Galerie (Nr. 722). 
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Bevor ich schliesse, noch Andeutungen über Bilder, die 
aus der niederländischen Abtheilung zu entfernen wären. Von 
den zwei Ambergers war schon die Rede. Eine ziemlich ein- 
leuchtende Copie nach Kranach (Nr. 1058) wird ebenfalls 
anderwärts einzureihen sein. Bei Elliger kann man sich für 
die Einfügung bei den Deutschen oder bei den Niederländern 
in der Nähe des Lairesse entscheiden. Keinerlei Zweifel über 
die passende Zuweisung an die Abtheilung der Deutschen 
gibt es aber bei dem angeblichen „Joh. Kopf* der neuen 
Aufstellung von 1892. Dieses Bild, einen Kupferstich nach- 
ahmend, ist in der Literatur bis 1877 herauf als Werk des 
Strassburgers Stosskopf bekannt (von Sandrart bis zu Wolt- 
mann). Sein Name steht recht deutlich auf dem Bilde zu lesen 
und ist im Zusammenhange mit den Angaben der Prager 
Inventare aus dem vorigen Jahrhundert gar nicht misszu- 
verstehen. Das Bild ist übrigens herzlich unbedeutend, wenn 
auch nicht so schwach, wie zwei Stillleben von demselben 
Maler auf Stein, die gegenwärtig nicht ausgestellt sind (bei 
Mechel erwähnt, später in der Schatzkammer und Ambraser- 
sammlung). 

Dass hingegen, gewissermassen als reichlicher Ersatz für 
das Entfernte, allerlei Gemälde, die gegenwärtig fern von der 
niederländischen Abtheilung zu suchen sind, bei der Neu- 
gestaltung der Galerie heranzuziehen wären, wurde schon oben 
an mehreren Stellen angedeutet. In den älteren Verzeichnissen 
der Kaiserlichen Gemäldesammlung sind so viele augenschein- 
lich bedeutende Werke verzeichnet, deren Schicksale seit 
längerer Zeit im Dunkel liegen, dass man von einer wissen- 
schaftlichen Durchforschung der Vorräthe ' allerdings neue 
Aufschlüsse erwarten darf, und zwar manche Bereicherung 
für die Galerie oder wenigstens einigen Gewinn für die Ge- 
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schichte derselben. Hat doch die jüngste Neuaufstellung der 
Italiener den Beweis erbracht, dass vorher allerlei Beachtens- 
werthes unau%estellt geblieben war. 



Durchblättere ich die Bogen dieser Studie, so bemerke 
ich zunächst einmal, dass es gewiss nicht überflüssig war, den 
Niederländern in der Wiener Galerie gegenwärtig eine erneuerte 
Aufmerksamkeit zu widmen; dann aber drängt sich mir auch 
die beschämende Erkenntniss auf, dass noch ungeheuer viel 
ungelöste Fragen übrig bleiben, dass wir durch die vorliegende 
Studie eigentlich erst zu einem Anfange hingeleitet worden 
sind. Manches konnte hier nur vermuthungsweise ausgesprochen 
werden. Hie und da musste ein hingeworfener Gedanke vor- 
läufig für eine ganze Untersuchung eintreten, ein Ausblick auf 
künftige Arbeit für fertige Ergebnisse. Eine lebendige, gesunde 
Wissenschaft wird mir dies zugute halten. Ohne Vermuthungen 
kein Fortschritt, ohne vorhergegangenes Ausblicken auf Un- 
bekanntes keine Anregung zur Arbeit, keine neuen Funde. 
Im Keime ist jedes Forschungsergebniss Vermuthung oder 
vorläufige Absicht gewesen; ohne Keime aber kein Wachs- 
thum, keine Blüthe, keine Frucht. Wenn die Keime hier nicht 
in allen Fällen zur vollen Entwickelung gebracht sind, so lag 
dies nicht allein in der Unbegrenztheit von derlei Studien 
überhaupt, sondern hauptsächlich an dem Termin, der für die 
Vollendung der Arbeit einzuhalten war, einem Termin, welcher 
durch äussere Umstände festgestellt wurde. Die bevorstehende 
Neuaufstellung der niederländischen Abtheilung gebot es, in 
der endlos fortlaufenden Forschung einen Abschnitt zu machen 
und das verhältnissmässig rasch zu veröffentlichen, was ich eben 
bisher an Kenntnissen über den Gegenstand gesammelt hatte. 
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Und sogar von diesem musste schliesslich manches wegbleiben, 
was sich nur in ganz trockener Aufzählung hätte mittheilen 
lassen. 

Vielleicht sind aber auch so genug sichere Ergebnisse 
geboten worden, um die Daseinsberechtigung dieser Studie zu 
erweisen und die gute Sache, der die Bemühungen gewidmet 
waren, zu fordern. 

Von Abbildungen wurde in diesem Hefte gänzlich ab- 
gesehen, da es für eine eingehende Benützung vor den 
Bildern selbst berechnet ist. Man stand vor der Entscheidung, 
entweder mehrere hundert Gemälde nachbilden zu lassen oder 
gar keines. Ein putziges Einschalten einiger Hauptbilder, die 
ohnedies jeder Kunstfreund in irgend einer Nachbildung be- 
sitzt, schien mir im Hinblick auf die Beliebtheit der Wiener 
Galerie ebenso überflüssig als werthlos bei Berücksichtigung 
der wissenschaftlichen Zwecke, die von den Galeriestudien 
verfolgt werden. 

Wien, am 2. Januar 1895. 
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Zu verbessern : Auf S. 4 ist zur Anmerkung nachzutragen, dass ein knapper 
Auszug aus den Mittheüungen des Vortrages im Wissenschaftlichen Club im Monats- 
hlatte der genannten Gesellschaft veröffentlicht worden ist (in der Nummer vom 
15. December 1894). ^- S. 8, Z. 15 zu lesen: an, statt auf. 
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